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Naczelny Zarząd: Kinematografii 
przy współudziale redakcji „Filmu” 
zorganizował 28 marca w Zatrzebiu 
koło Warszawy spotkanie twórców 
tllmowych, dzienikarzy i działaczy 
kinematogrątii poświęcone ocenie sy- 
tuacji młodej 'kadry twórczej. Dysku- 
towano głównie 0 __ perspektywie 
zwiększenia udziału młodych twór- 
ców w kształtowaniu oblicza. ideowe- 
go filmu polskiego, o ich wpływie na 
całość zagadnień kinematografii. 
Spotkanie, w którym uczestniczyli 
wiceminister kultury i sztuki Mieczy- 
sław Wojtczak i zastępca kierownika 
Wydziału Kultury KC PZPR Jan Ka- 
sak, prowadził dyrektor Zespołu Pro- 
gramu i Rozpowszechniania Filmów 
NZK. Jerzy Bażdor. 

Rektor PWSFTVIT w Łodzi Stani- 
sław Kuszewski mówił o roli 1 zada- 
niach młodej kadry twórczej, zaś red. 
Wojciech  Wierzewski skoncentrowali 
się na problematyce debiutów filmo- 
wych lat 1971—1973 1 ich przyjęciu 


reż. Jerzy Kawalerowicz i reż, 


W pierwszej dekadzie kwietnia od- 
był się w Warszawie i Krakowie Ty- 
dzień Filmów Szwajcarskich. W pro- 
£ramie przeglądu znalazły się film: 

Zaproszenie” Claude Goretty, „Sali 
Mmandra" Alaina Tannera, „Geome- 
trzy” Michela Souttera, „Pierwsza 
milość” Maximiliana Schella, „Hanni. 
bal Xaviera Kollera, „Złe maniery' 
Simona Edelsteina | „Dziewczyna z 
wiolonczelą” Tvana Butlera. Na kon- 
ferencji prasowej w Warszawie reży- 
serzy Ślmon Edeisteln i Xavier Koller, 
zapoznali krytyków z aktualną sytua- 
cją w kinie szwajcarskim. 

Istnieją dwa ośrodki produkcyjne: 
w Genewie i Zurichu, oba borykają 
się z dużymi trudnościami ze wzglę- 
fu a „prak bazy. technicznej (w 

wajcarii nic ma ani_ jednego atelier, 
nie mą też laboratoriów), a przede 
wszystkim finansowej. Zarówno rząd 
szwajcarski, jak i — mające dużą aU- 
tonomię — rządy kantonalne nie wy- 


SPOTKANIE W ZATRZEBIU 


FILMY SZWAJCARSKIE 
W WARSZAWIE I KRAK 


przez publiczność i krytykę. W dys- 
kusji nad obu wystąpieniami wzięli 
udział Leon Bach („Zespoły Filmo- 
we'), reżyserzy Jan Butkiewicz, 
Krzysztof Gradowski, Jerzy Kawale- 
rowicz, Antoni Krauze | Krzysztof 
Wojciechowski oraz redaktorzy Zyg- 
munt Chrzanowski i Zbigniew Kla- 
czyński. W centrum uwagi dyskutan- 
tów. znalazły się sprawy kształcenia 
kadr dla kinematografii i telewizji, 
warunków startu artystycznego, ja” 
kości utworów debiutantów i dalsze- 
Eo rozwoju młodych reżyserów. Zwró- 
£ono przy tym uwagę na doniosłość 
zadań i obowiązków jakie ma kryty- 
ka filmowa wobec młodego pokolenia 
twórców. Ustosunkowując się do _nie- 
których zagadnień poruszonych w 
dyskusji, Jan Kasak oświadczył, że 
sprawy młodych twórców, ich debiu- 
ty. ich rozwój artystyczny | ideowy 
winny stać się pierwszoplanową tros- 
ką Zespołów Filmowych i kierownic- 
twa kinematografii. 


Wiceminister Mieczysław Wojtczak, reż. Antoni Krauze, 
Andrzej Brzozowski, 


tazują żadnego zainteresowania kine- 
matografią. Dość przytoczyć dwie 
liczby: kanton genewski wydaje rocz- 
nie 6 min franków na utrzymanie 
teatru, podczas gdy cała rządowa po- 
moe dla filmu wynosi... 2 miliony 
franków, z czego finansuje się dwa 
festiwale, w Locarno i Nyon, udziela 
stypendiów, premii za jakość itp. I tę 
pomoc chciano okroić: w ub. roku 
w, parlamencie został zgłoszony wnio- 
sek o zaprzestanie finansowania pro- 
dukcji filmów, odrzucony znikomą 
większością głosów. Mimo tych i in- 
nych cłopotów — kilku filmowców 
szwajcarskich zdobyło ostatnia. roz- 
głos międzynarodowy. Claude Goret- 
ta, Alain Tanner, Michel Soutter_od- 
nieśli wiele sukcesów festiwalowych 
a ostatnio nawet kasowych... w Pary. 
żu, co zresztą umożliwiło wprowadze- 
nie ich filmów na ekrany także w 
Szwajcarii. Icb nazwiska są już pew- 
ną gwarancją powodzenia dla produ- 


PRAPREMIERA 
„ULICY 
STRAŻACKIEJ" 


2 okazji święta narodowego Węgier 
odbyła się w Warszawie premiera fil- 
mu „Ulica Strażacka -25* reżysera 
Istvana Szabó, który spotkal się z tej 


Rita Bókćs 


okazji z dziennikarzami i publicznoś- 
cią stolicy. Film prezentowały także 
aktorki grające główne role w tym 
dramacie: Lucyna Winnicka i Rita 
Bćkćs. Autora „Filmu o miłości” goś- 
cili też na kifkugodzinnej dyskusji 
czlonkowie Dyskusyjnego Klubu Pil- 
mowego „Kwant”. 


NAGRODY DLA. 
FILMÓW 0 SZTUCE 


26 filmów wzięło udział w końcu 


trzymał „Józet Mehoffer” reż. Bohda- 
na Mościckiego z WFO, a trzecią „Ro- 
man Cieślewicz” reż. Tomasza 'Po- 
bóg-Malinowskiego z Interpressu. Ten 
film zdecydowanie zwyciężył także 
w plebiscycie publiczności. W czasie 
zakopiańskiego przegiądu odbyły się 
pokazy informacyjne, retrospektywny 
przegląd najlepszych powojennych 
polskich filmów o sztuce, przegląd fil- 
mów zagranicznych o tej tematyce 
oraz seminaria poświęcone metodyce 
pracy z filmem o sztuce. 


Simon Edelstein i Xavier Kolier 


centów (co prawda francuskich), dys- 
ponują więc kapitałami umożliwiają- 
cymi robienie filmów, aczkolwiek 
prowadzi to także do różnorodnych 
nacisków komercyjnych. Gorzej po- 
wodzi się filmowcom niemieckiego 
obszaru językowego, gdzie sytuacja 
ambitnego kina jest znacznie gorsza. 


Listy do redakcji 


„POKUSA 
WSPÓLNEGO DZIAŁANIA” 


Opublikowana w nrze 10 „Filmu? 
dyskusja redakcyjna o kułturze (i- 
mowej skłoniła i mnie do zabrania 
głosu na_ ten temat, oko zażożyeleia 

prowadzącego klub filmowy w Kór- 
niku w woj. poznańskim. 

Pojęcie kultury firmowej jest jed- 
moznaczne i odnosi się głównie do 
twórczości filmowej. a także literac- 
kiej związanej z Jimem, plastycznej, 
muzycznej itp. Trudniej! mówić o bul- 
turze filmowej widza. Podobnie jak 

dziedzinach sztuki odbiór 
dzieła filmowego jest przypadkow! 
© wyborze decyduje głównie chęć 
rozrywki, potrzeba odprężenia się, 
przyjemnego spędzenia wolnego cza” 
su, w m: stopniu — potrzeba 
przeżycia estetycznego i intelektual- 
nego. Pogłębiająca się unifikacja wa- 
runków bytowych oddziałuje na 
streję świadomości społecznej; zaczy- 
nają panować stereotypy obyczajowe, 
estetyczne, intelektualne. Czy film 
pogłębia te tendencje — czy im prze- 
ciwdziała? 

Szukali odpowiedzi na te kwestie 
między innymi uczestnicy 1l_ Festl- 
walu Kiczu Filmowego w Poznaniu, 
zastanawiając się nad tym, jak od- 
różniać sztukę od kiczu. jak wyko- 
rzystywać flim wartościowy. Nasze 
propozycje tworzenia kultury filmo- 
wej polegają na propagowaniu pow- 
szechnej edukacii filmowej, rozpoczę- 
tej jak najwcześniej i tntensywnie 
prowadzonej. W działającym w Kór- 
niku Międzyszkotnym Klubie Filmo- 
wym spotykamy się dwa razy w mie- 
siącu. Członkowie klubu. przedstawia- 
ja swoje prelekcje t opracowania 
z dziedziny” historii _ sztuki” filmowej 
lub dotyczące wyświetlanych cyk- 
tów filmowych. malują plakaty, orga- 
mizują pokazy. Każdy uczeń, niezależ- 
nie od klasy, ma w ten sposób okazję 
ogarnięcia całokształtu _ działalności 
społecznej klubu, poznania historii 
Kina | wartościowych filmów. Udzial 
młodzieży w pracach klubu jest spon- 
tamiczny | masowy, mimo że Dralcuje 
mam życztiwej współpracy manczy- 
cieti 

Działalność istniejącego od 19872 r. 
Klubu Miłośników Filmów  Studyj- 
mych dła dorosłych (280 członków, 
prawie 100-procentowa frekwencja na 
projekcjach!) odbywa się | przy 
skromnym zainteresowaniu  miejsco- 
wych władz. Sukcesy, jakie Wielko- 
polska odnosi w różnych akcjach u- 
powszechnianta dobrego filmu, zwła- 
szcza w akcji „Z filmem na ty”, za- 
pewnła entuzjazm miłośników fitmi 
I ofiarna praca fachowych kadr Wo 
jewódzkiego Zarządu Kin i Centrali 
Wynajmu Fitmów. Ale to nie oni de- 
cydują o powodzeniu wszetkich akcji 
społecznych ma najniższych szczed- 
łach. I często trzeba wyjątkowego sa- 
mozaparcia działacza, aby zrealizować 
żalkąć . tez żadnych środ- 


ków, 1 'pomocy, którsj przecież moż. 
rej 3 
na_by się spodziewać od władz lokni= 


nych. Klub w Kórniku potrafi cią- 
gu 2 lat wypracować 40000 zt, nie 
otrzymał zaś ani złotówki dotacji, 
Wydaje mi się, że każdy pożyteczny 
społecznie ruch kulturalny musi być 
Jtnansowo popierany przez powołane 
do tego instytucje. Aliernatywą jest 
jedynie pełna instytucjonalizacja kul- 
ti | to ze zrozumiałych wzylędów 
ostatnich chętnych do pracy 
społecznej na tym polu. Ani nas na 
to mie stać, ani też nie powinniśmy 
chyba do tego dążyć. 


KAZIMIERZ KRAWIARZ 
Kórnik k. Poznania 


„CZTERBZIESTOLATEK” 


Szanowny Panie Redaktorze! 


Ze zdztwieniem przeczytałem w Pa- 
na poczytnym piśmie (nr 131). że rolę 
dr. Stelmacha w _„Czterdziestołatku” 
gra p. Pietrzak. Zaręczam Panu, że 
umowę na tę rolę podpisat i stara się 
ją możliwie dobrze zagrać niżej pod- 
pisany. 


Z wyrazami szacunku 
LEONARD PIETRASZAK 


Serdecznie przepraszamy! 


Na okładce: 
MAGDA ZAWADZKA 


Fot. Zofią Nasierowska 


-także — jeśli nie przede wsz. 


BOGUMIŁ DROZDOWSKI 


pierwszych dniach 
marca. odbył się 
w Gdańsku IV 
Ogólnopolski Prze- 
gląd Filmów pod 
nazwą Polskie De- 
biuty Filmowe 1973, Wymyśloni 
w Klubie Studentów Wybrzeża 
„Żak”, przez ten klub organizo- 
wana, impreza zyskała sobie od 
początku rozgłos i popularność w 


środowisku filmowym. W końcu 
publiczny 


debiuty to egzamin 
'cho- 


to 


kim — test na wrażliwość arty- 
styczną i społeczną i test na am- 
bicje ludzi, którzy będą współ- 
decydować o programie polskiej 


kinematografii, będą kształtować 
oblicze kina. A że przegląd nie 
ograniczał się do przeglądu, że 
jego „program zawierał także spot- 
kania seminaryjne i można było 


sobie w „Żaku” podyskutować, 
pogadać, a gdy trzeba — i pokon- 
testować — więc studencka i lo- 


kalna impreza ściągała do Gdań- 
ska realizatorów i krytyków z ca- 
łego kraju. Było to zresztą i jest 
do tej chwili jedyne tego rodzaju 
spotkanie filmowe w Polsce. 
Pełnometrażowe filmy fabular- 
ne, filmy telewizyjne, filmx do- 
kumentalne, o atowe i animo- 
wane. Ktokolwiek w którymkol- 
wiek z tych gatunków swoich sil 
próbowal po raz pierw mógł 
do Gdańska przyjechać. zwój film 


pokazać, wysłuchać opinii — do- 
brych albo złych, ale na pewno 
szczerych. 

Rozpocząłem wątek, którego już 
dalej ciągnąć nie sposób. Test na 
wrażliwość, nadzieja polskiego 
kina, samookreślanie się twórczej 
generacjj — wszystko to już 
brzmi nawet. nie sloganowo; po 
prostu -baśniowo — jak zamarłe 
echa haseł obłąkanych krytyków, 
którym marzyły się jeszcze tak 
niedawno coroczne zmiany warty 
przy kamerze. Bezustanne wybu- 
chy talentów, przeganiające się 
twórcze programy  pokoleniowe, 
naliczanie szkół: trzecie kino pol- 
skie, czwarte kino polskie, piąte 
kino polskie. Wystarczało czasem 
udanej etiudy szkolnej, by zapisać 


„Ciemna rzeka” reż. Sylwestra Szyszki 


się do awangardy; zazwyczaj jed- 
nak na bardzo krótko, 


a liście debiutantów 73 

znalazły się takie na- 

zwiska między innymi: 

Irena Kamieńska, Ro- 

man Wionczek, Konrad 

Swinarski, Ryszard Wa- 
śko, Krzysztof Wierzbiański, Ta- 
deusz Pałka, Tomasz Zygadło. 
Wyliczam te nazwiska jednym 
tchem, ale niezupełnie przypad- 
kowo. Kiedy Wionczek rozpoczy- 
nał studia w PWSF — Waśko był 
niemowlakiem, Wierzbiański by? 
już dziesięciolatkiem. Jeśli teraz 
ich filmy spotykają się na tej 
samej imprezie, to z tego abso- 
lutnie nic nie wynika i mimo wy- 
raźnego wyprofilowania przeglą- 
du — jest to spotkanie przypad- 
kowe. Przez sam fakt zrealizowa- 
nia pierwszego fabularnego filmu 
telewizyjnego Wionczek nie za- 
plątał się jeszcze w żadne spra- 
wy pokoleniowe, które są bardzo 
bliskie — jak sądzę -- Waśce. 
Waśko ma w końcu tyle wspól- 
nego z Wionczkiem co niżej pod- 
pisany ze Stanleyem Kramerem. 
Bo wprawdzie wszyscy czterej 
robimy w kinematografii, ale nie 
wszyscy tak samo, w tej samej 
sprawie, i z tym samym sukce- 
sem, 


rzymierza! 


się do de- 
biutów filmowych jako 
zjawiska / jednopłasz- 
czyznowego, w miarę 
jednorodnego, a więc 
i wnioskotwórczego nie 
ma w obecnej sytuacji większegc 


ciąg dalszy na str. 4 


„inspiracje z Tetmajera czerpane... 


ciąg dalszy ze sta 


sensu; z góry 
wać z wsłuchiwania się w głos 


można zrezygno- 


pokoleń t prób zapisania tego 
głosu jako deklaracji ideowo- 
artystycznych. Młodzi ludzie koń- 
czą szkołę i natychmiast ich dro- 
gi się rozchodzą, są wchłaniani 
przez różne Środowiska, ulegają 
przeróżnym wpływom, każdemu 
kiedy indziej przychodzi czas de- 
biutu. Kiedyś, kiedy tzw. film te- 
lewizyjny był traktowany lekce, 
ji liczyły się tylko fabuła, doku- 
ment, oświatówka i animacja — 
sprawa była dosyć jasna, a wy- 
buchające periodycznie skandale 
wokół sprawy młodych kadr dla 
kinematografii miały niezmiennie 
ten sam przebi. starzy nie do- 
puszczają, młodzi się starzeją, na- 
dzieje więdną, kto jest odpowie- 
dzialny za istniejący stan rzeczy. 
Ale gdy w filmie telewizyjnym 
zaczęły się pojawiać nieznane na- 
zwiska ludzi, którzy ów film te- 
lewizyjny traktowali nie jako 
chałturę, lecz jako swoją życiową 
szansę — ów film telewizyjny 
stał się nagle wylęgarnią talen- 
tów, poligonem dużego kina, 
sprawdzianem, egzaminem, azy- 
lem i Bóg wie jeszcze czym. 
Andrzej Kondratiuk, Majewski, 
Zanussi przebili się do kina przez 
telewizję, pozostawiając już po 
sobie — na użytek następnych — 
dość wyraźnie wytyczony szlak. 
Pewnie nie łatwy, ale dość wy- 
raźny. 

Przez telewizję przebijali się 
Żebrowski, Krauze, Królikiewicz. 
Telewizja to dla jednych począ- 
tek drogi, dla innych koniec dro- 
gi, przy czym nie zawsze począ- 
tek musiał być radosny i nie za- 


4 


„Myśliwy” 


wsze koniec żałosny, wielu twór- 
ców po nieudanych debiutach ki- 
nowych filmów fabularnych przy- 
tuliło się do filmu telewizyjnego 
i tu robią teraz dobrą robotę. 


a dwadzieścia pięć fil- 

mów _— prezentowanych 

w Gdańsku — aż dwa- 

naście to były filmy te- 

lewizyjne, Więc Wion- 

czek i jego współczes- 
na wiejska komedia obyczajowa 
„Padalce”. Więc Konrad Swinar- 
ski i jego „Sędziowie”, rzecz zrea- 
lizowana według sztuki Wyspiań- 
skiego. Więc Krzysztof Wierzbiań- 
ski i jego „Myśliwy” — według 
opowiadań Tetmajera. Więc Sta- 
nisław Latałło z typowo telewi- 
zyjnym monodramem „Listy na- 
szych czytelników”. Więc „Przej- 
ście podziemne” Krzysztofa Kieś- 
lowskiego, „Stacja bezsenność” 
Piotra Wojciechowskiego, „Noc- 
leg" Feliksa Falka, „Brzydkie ka- 
czątko” Tomasza Zygadły, „Znak” 


Ireny Kamieńskiej, „Gościnny 
występ” Wojciecha | Wójcika, 
„Odejścia, powroty” Wojciecha 


Marczewskiego. Trzy odcinki, nie- 
dawno pokazywano w telewizji. 
Byłoby nietaktem wartościowanie 
tych filmów; to dobrze, że w 
Gdańsku nie ma jury i nie ma 
nagród, bo w przypadku debiu- 
tów linia mety jest oczywiście 
wyraźna, ale jakże nierówny 
start. Swinarski, znakomity reży- 
ser teatralny i telewizyjny na 
okoliczność „Sędziów” _ zmienił 
tylko narzędzia produkcji arty- 
stycznej, przecież się nie wyrzekł 
teatru, Wionczek, rasowy doku- 
mentalista, pokusił się tylko o 
zmianę konwencji. Piotr Wojcie- 
chowski szuka, z bardzo cieka- 
wymi zresztą rezultatami, filmo- 
wego wyrazu swoich koncepcji 


literackich (przypominam — au- 
tor „Kamiennych  Pszczół” i 
„Czaszki w czaszce”). Jak się 
sprawdzili natomiast inni debiu- 
tanci, po prostu rężyserzy z nie- 
bogatym jeszcze życiorysem twór- 
czym? 


edno jest pewne: ci lu- 

dzie są przygotowani do 

zawodu, potrafią opowia- 

dać, Używam słowa „opo- 

wiadać” bez złośliwości, 

ale chyba w całym tele- 
wizyjnym filmie chodzi o to, że- 
by nawijać na taśmę jakąś nowe- 
lową jednowątkową treść z po- 
czątkiem, środkiem, końcem; ja- 
kąś treść niewolną od społecznej 
dydaktyki, moralnej refleksji, 
rzecz tylko w czytelności obrazu, 
przejrzystości intencji, nastroju. 
Żadnych sztuczek, żadnych cu- 
dów, to się robi dla wielomiliono- 
wej widowni, wszyscy muszą się 
orientować co poeta chciał przez 
to powiedzieć, więc poeci starają 
się jak mogą, by zaprezentować 
po prostu swoje umiejętności 
warsztatowe, pozyskać zaufanie 
producenta, 

Ale dla kogo „opera prima” 
jest jego rzeczywiście pierwszym 
dziełem, dziełem jego życia, ka- 
wałkiem jego samego — nie do- 
wiemy się nigdy. Kto tu chciał 
się od razu zdeklarować, a kto 
się tylko przyczaił? Kto zawdzię- 
cza debiut własnej sile przebicia, 
kto dobremu humorowi członków 
komisji scenariuszowej, która ob- 
radowała właśnie w jasny, sło- 
neczny dzień? Kto ma' program 
własny, kto po prostu tylko chce 
być reżyserem? 

Doprawdy, nie rozpaczam z te- 
go powodu, że nic nie wiem o 
debiutach, że nie mogę ogłosić 


reż.  Krzysztota Wierzbiańskiego 


żadnej fali, ani szkoły, ani w ogó- 
le prognozować. Wróżyć z fusów 
ani z piany od piwa nie potrafię, 
wietrzę tylko w tych debiutach 
Pierwsze symptomy wielkiego pro- 
cesu industrializacji polskiego ki- 
na, myślę, że telewizji już nie 
stać na wielkopańskie gesty moż- 
nego mecenasa, że chce mieć po 
prostu towar wysokiej jakości, 
przeznaczony do konsumpcji a 
nie kontemplacji. Chcemy, czy 
nie chcemy, telewizja jest wszech- 
obecna, telewizyjny cień kładzie 
się na program, na tryb pracy 
każdej wytwórni, określa polity- 
kę — jeśli taka jest — debiutów. 
Telewizja to nadal szansa, ale w 
dębowych ramkach. 


ebiut dokumentalny 

Andrzeja _ Żmijew- 

skiego „Był ktoś ta- 

ki” został zrealizowa- 

ny w WF „Czołów- 

ka”; debiut fabularny 
— wspomniane już  „Odejścia, 
powroty” — Wojciecha Marczew- 
skiego też w WF „Czołówka”, ale 
obie pozycje wystąpiły na prze- 
glądzie w barwach TVP. Filmy 
animowane reprezentowały swoje 
wytwórnie i chwała tym wy- 
twórniom, które umożliwiły sa- 
modzielną realizację Jerzemu Ka- 
linie („I stała się światłość” — 
Miniatury), Janowi Petryszynowi 
(„Czy był pan w ciepłych kra- 
jach” — SFR Bielsko-Biała) i in- 
nym. Ale nie każdy miał szansę 
na debiut efektowny, błyskotliwy. 
W jaki sposób miał się „wypowie- 
dzieć” debiutant Marian Cholerek 
filmem „Reksio malarz”, a drugi 
debiutant, Ryszard Szymczak fil- 
mem „Kiedy opadną liście”? Za 
tym tytułem kryje się przecież 
nie innego jak kot Filemon. I 
pies Reksio i kot Filemon też 
przecież pozostają na żołdzie te- 
lewizji. Więc znowu tylko egza- 
min zawodowy, nic więcej. 


„.na wskroś współczesna nowela... 


Jecynym pełnometrażowym de- 
biatem fabularnym kinowym se- 
zonu okazał się film Sylwestra 
Szyszki „Ciemna rzeka”. Znowu 
rzecz na tyle nietypowa w sen- 
sie przynależności pokoleniowej 
twórcy, znowu na, tyle nie- 
porównywalna z wszystkimi in- 
nymi debiutami 73, że rów- 
nież nie 'wnioskotwórcza i mie 
prognozotwórcza, cokolwiek by 
się o tym filmie nie mówiło 
i nie pisało z tysiąca po- 
wodów, a fakt że to debiut — 
jest właściwie dopiero powodem 
tysiąc pierwszym. 


o dobrze, i co dalej? 
Penetracja organizmu 
kinematograficznego 
przez telewizję jest w 
tej chwili zjawiskiem 
pierwszorzędnej wagi, 
jest chyba też zjawiskiem nieod- 
wracalnym, jest po prostu pew- 
ną określoną rzeczywistością od 
której uciec nie sposób, rzeczywi- 
stością, w której już się kształ- 
tują różne pokolenia twórców, 
różne zainteresowania i tempera- 
menty artystyczne. Wypracowane 
już modele filmu telewizyjnego 
mogą być teraz przenoszone na 
użytek kina niejako automatycz- 
nie i to by było niedobrze, mo- 
gą też skłaniać do tworzenia w 
kinie antymodeli i to by była dla 
kina szansa; póki co, na razie, 
wszystko idzie starym trybem, 
ale do jakiejś konfrontacji w 
przyszłości dojść musi; bo musi 
dojść do walki o pomysły, o ta- 
lenty, o prestiż, do jakiejś nieko- 
niecznie antagonistycznej konku- 
rencji. Na razie prestiż jest jesz- 
cze udziałem przede wszystkim 
kinematografii, tu się liczy każda 
premiera, każdy nowy film jest 
całością zamkniętą, jednostką au- 
tonomiczną. W telewizji widzi się 
seriale, te mają jeszcze swoją au- 
tonomię; pozycja pojedyncza, choć- 


by najciekawsza — to tylko po- 
zycja w programie. 


teraz — o co już mam 
pretensję do gdańskiej im- 
prezy — kiedy już tak wy- 
raźnie widać, że w mecha. 
nizmie programowania 
sposobie pokazywania fi 
mów wszystko jest inaczej niż 
było kiedyś, że zacieśnia się sy- 
stem współzależności produkcyj- 
nej, a przede wszystkim kadro- 
wej między kinematografią a te- 
lewizją i warto się zastanowić na 
gotowym materiale nad przysz- 
łością tego całego biznesu i jego 
perspektywami ideowymi i arty- 
stycznymi w istniejących ukła- 
dach — wtedy okazuje się, że właś. 
ciwie nie ma o czym gadać. 

Bo z jednej strony walą się ja- 

kieś szanse a powstają inne. Bo 
ci, którzy zaczynają swoje filmo- 
we życiorysy muszą już dziś ukła- 
dać je pod kątem konkretnych, 
praktycznych możliwości a nie 
mrzonek. Bo żeby o tych ludziach 
coś można było powiedzieć, trze- 
ba zdać sobie najpierw sprawę 
kto na kogo wywiera większą 
presję: producent na środowisko, 
czy środowisko na producenta. W 
tej sytuacji, organizatorzy — peł- 
ini najlepszej woli — proponują 
dyskusję na następujące tematy. 
„Problematyka moralna polskie- 
£o filmu debiutanckiego”. „Wizja 
rzeczywistości w polskim debiucie 
filmowym”. „Typ bohatera w pol- 
skim debiucie filmowym”. „Pro- 
pozycje estetyczne polskiego de- 
biutu filmowego”. „Postawy ideo- 
we w polskim debiucie filmo- 
wym”. 

Może by owe tematy puściły ja- 
kieś pędy, ale zabrakło soków od- 
żywczych w glebie. W glebie pol- 
skiego filmu debiutanckiego. 


i 


ROGUMIŁ DROZDOWSKI 


„Przejście podziemne” reż. Krzysztofa Kieślowskiego 


PO EZTJ 


A 


Ojciec 
chrzestny 


ajwiększy sukces kasowy w historii kina. Film, który 

sprawił, że legendarne „Przeminęło z wiatrem” w koń. 

cu rzeczywiście przeminęło przestając być najbardziej 

popularnym utworem na świecie. I wszystko to w dobie, 

gdy ogromne sukcesy nie powinny już się zdarzyć, boć 
przecie Kino ustąpiło miejsca telewizji, straciło widzów, 
nie wywołuje zainteresowania takiego jak kiedyś. A przy tym jest 
to sukces niejako wbrew przepisom — filmu nie zrealizowano wed- 
le jakiegoś szczególnie głośnego bestselleru, nie ma tu nęcących 
wątków melodramatyczno-romansowych, wyjąwszy Marlona Bran- 
do nie ma też wielkich gwiazd, nie wydano przy tej okazji giganty- 
cznych pieniędzy na kostiumy t oprawę plastyczną. Chciało- 
by się wręcz rzec, że najbardziej oszałamiającą karierę w historii 
kina zrobił przeciętny utwór gangsterski. 

Oczywiścię, sukcesów takich, jak ten, nigdy się nie da wyjaśnić 
do końca. Zwłaszcza, że od pewnego momentu mamy do czynienia 
z czymś w rodzaju perpetuum mobile — film zrobił się na tyle po- 
pularny, że wielu widzów idzie do kina tylko po to, by się przeko- 
nać naocznie, jak wygląda dzieło nadzwyczaj popularne. Niemniej 
u początków kariery leżeć musiała autentyczna fascynacja widowni. 
Otóż, skąd w tym razie wzięła się ta fascynacja? 

Wydaje mi się, że od razu można wykluczyć jak najszerzej poję- 
te względy artystyczne. „Ojciec chrzestny” nie tylko nie jest żadnym 
arcydziełem, lecz jako film gangsterski jest utworem najzupełniej 
przeciętnym. Dynamikq, napięciem, logiką kompozycyjną i pomys- 
łowością nie dorównuje nie tylko takim dziełom, jak „Francuski 
łącznik”, lecz zostaje daleko, daleko w tyle za filmami takimi jak 
choćby „Zbieg z Alcatraz”. Więc co miało tu znaczenie decydu- 
jące? 

Najważniejszy wydaje się fakt, że mamy do czynienia z obrazem 
Życia, które jest w sposób niemal doskonały sprzeczne ze wszyst- 
kim, co charakteryzuje świat współczesny. I tak żyjemy w czasach 
wielkiego kryzysu rodziny, tu z kolei, w świecie sycylijskich mafio- 
so rodzina jako instytucja jest nadal czymś absolutnie świętym. 
Egzystencja współczesnego człowieka w znacznej mierze ma cha- 
rakter anonimowy, tu zaś mamy świat, w którym obowiązują wy- 
łącznie związki personalne — miłość, przyjaźń, wierność, niena- 
wiść itd. Świat współczesny jest skomplikowany, zasada autory- 
tetu, którą rządzi się mafia, upraszcza go na nowo. 

Nie ma miejsca, żeby szczegółowo analizować normy kierujące 
światem, którego obrazem jest „Ojciec chrzestny”. Wystarczy jeśli 
się powie, że mamy tu do czynienia z czymś w rodzaju sztucznego 
przeszczepu etosu feudalnego do współczesności. Ciekawe natomiast 
jest to, że ów etos budzi dziś nostalgię niemal powszechną. 

W jakiejś gazecie przeczytałem niedawno notatkę że pewna szki 
ła amerykańska reklamuje się przy pomocy hasła: „my bijemy”. 
Szkółka ta podobno nie jest w stanie przyjmować wszystkich kan- 
dydatów i wielu rodziców, którzy pragną oddać tu swoje pociechy, 
odchodzić musi z kwitkiem. Fakt jest drobny, ale znamienny. Do- 
dajmy do tego, że stosunkowo niedawno jeden z najbardziej po- 
pularnych na Zachodzie teoretyków wychowania liberalnego oś- 
wiadczył publicznie — „pomyliłem się” i zaczął gorąco zalecać, by 
dzieci wychowywać w sposób jak najbardziej surowy. No, w tej 
sytuacji jest zrozumiałe, że wielu ludzi, patrząc jak syn całuje 0j- 
ca w rękę i myśląc o tym, co wyrabiają ich własne dzieci, musiało 
oglądać „Ojca chrzestnego” z łezką w oku. Jeśli teraz dodamy jeszcze, 
że w filmie tym swe miejsce znają nie tylko dzieci, lecz także ko- 
biety, to znowu stanie się zrozumiałe, że wielu widzów doznaje 
w kinie uczucia jakiejś nieokreślonej tęsknoty i chętnie identyfiku- 
je się z bohaterami zdarzeń. Jeśli jednak pominąć żarty, to wypa- 
da zwrócić uwagę na fakt, że z modelem etycznym, który prezen- 
towany jest w „Ojcu chrzestnym” identyfikować się mogą nie tyl- 
ko konserwatyści, czy też zwykli ludzie na co dzień doświadczający 
mankamentów współczesnej obyczajowości, lecz także wszyscy 
ekstremistyczni buntownicy przeciw dzisiejszemu społeczeństwu. 
Tu mafia jest oczywiście wzorem organizacyjnym, a nie obyczajo- 
wym. Ę 

Myślę, że można rzecz uogólnić. Mamy tu do czynienia z takim 
modelem egzystencji, który z najrozmaitszych powodów budzić mo- 
że nostalgię, tęsknotę, chęć identyfikacji. Jest wszakże jedno ale. 
Ten wzorzec, który podsuwa „Ojciec chrzestny” został już kiedyś 
zrealizowany w skali makrospołecznej. Przeszedł on do historii pod 
nazwę faszyzmu. Stąd też, jak mi się zdaje, ogromny sukces „Ojca 
chrzestnego” wymaga głębokiego namysłu. Być może jest ten film 
zwykłym dzwonkiem alarmowym. 


JERZY NIECIKOWSKI 


Jacek Fedorowicz 
Jan Kobuszewski 


Pewnego dnia lokatorom małe- 
go pokoiku w starej willi zajętej 
przez różne instytucje składa wi- 
zytę tajemniczy dżentelmen i pro- 
ponuje zamianę mieszkania, ofe- 
rując M-3 w nowym budownice- 
twie. Rezygnuje przy tym z ja- 
kiejkolwiek dopłaty, tłumacząc 
decyzję względami natury senty- 
mentalnej 


w tym pokoiku spędził 
szczęśliwe dzieciństwo i teraz 
pragnie prz tu resztę swych 
dni. M-3 rze 
i ma 


ywiście istnieje 
eństwu z willi po małym, 
zagraconym pokoiku wydaje się 
wspaniałym palacem. Cieszą ich 
nawet usterki... 

Taki punkt wyjścia proponują 
autorzy scenariusza komedii „La- 
wina” — Jacek Fedorowicz, który 
gra główną rolę — i reżyser 
Stanisław Barcja. Film powstaje 
w zespole „Pryzmat”, operatorem 
jest Andrzej Ramlau, scenografem 
— Tadeusz Myszorek, a kierowni- 
kiem produkcji — Stefan Adamek. 
Rolę żony bohatera gra Halina Ko- 
walska, w pozostałych zobaczymy 
między innymi: Stanisławę Celiń- 
ską, Jolanię Lothe, Ewę Pokas, 
Nikę Sołubiankę, Jerzego Dobro- 
wolskiego, Stanisława Tyma, Mie- 
czysława Czechowicza, Bronisła- 
wa Pawlika, Wiesława Gołasa, 
Henryka Klubę, Krzysztofa Ko- 
walewskiego i Jana Kobuszew- 
skiego. Zdjęcia realizowane są 
Warszawie i okolicach. (ed) 


TROSZCZYŃSKI 


Stanisław Tym | Jacek Fedorowicz Malina Kowalska 


seek Federowiez i Jerzy Dobrowolski Stanisawa Celińska 


£1IM KPOLKI I OKOLICE 


Powiało 
arabaszem 


ilm Tadeusza Pałki „Ze wsi” przypomniał mi się nie wie- 
dzieć czemu dopiero teraz, ale to nie pozycja z remanentu, 
bo choć od chwili jego zrealizowania minęło kilka mie- 
sięcy — właśnie zaczyna swoje ekranowe życie dodatku. 
Był też pokazywany w Gdańsku w czasie przeglądu Pol- 
skie Debiuty 73, nie wzbudził tam zbiorowego entuzjazmu 

prawdopodobnie z racji niejakiego tradycjonalizmu. Rzeczywiście, 

na użytek filmu „Ze wsi” Tadeusz Pałka nie wymyślił nowej for- 
muły artystycznej dokumentu ani też nie naruszył kanonów starej 
poetyki, przy czym stara poetyka to ta, która jeszcze kilka lat te- 
mu była nowa, nowatorska, która objawiła się światu kapitalnym 
sukcesem filmu Kazimierza Karabasza „Rok Franka W.”. Mówiło 
się o wnikliwości obserwacji, o mistrzostwie w szkicowaniu portre- 
tu psychologicznego, o znamiennym fakcie powołania do życia w fil- 
mie dokumentalnym bohatera indywidualnego, i było wszystko kla- 

wo przez czas jakiś, a potem już nie było klawo, sam Franek W. 

wcielany w inne postacie nużyć już zaczynał, aż wreszcie kontesta-. 

torzy kina dokumentalnego ukuli termin „karabaszyzm”, używając 
go potocznie jako symbolu artystycznego wstecznictwa. 

Ioto znowu powiało z ekranu Karabaszem. W porządku, wszak 
Karabasz sprawował opiekę artystyczną nad debiutem. I jeszcze 
raz w porządku, bo w temacie filmu „Ze wsi” właśnie karabaszyzm 
znowu zagrał swą delikatnością, czystością intencji, wreszcie wni- 
kliwością w diagnozowaniu zjawisk społecznych i stanów psycho- 
logicznych. 

Film opowiada o uczniach z budowlanki, młodych wiejskich chło- 
paczkach, którzy już podjęli ryzyko wyboru własnej drogi życiowej, 
albo podjęli za nich to ryzyko rodzice. Wyrwani ze swojego środo- 
wiska, próbują teraz wpasować się w obyczajowość internatu i szko- 
ły, w nowe warunki miejskiego życia. Próbują nieśmiało prognozo- 
wać swoją przyszłość, lecz widzą ją bez entuzjazmu, bo wiadomo, 
że zawód budowlańca nie cieszy się nadmiernym autorytetem, 
zwłaszcza tam, skąd pochodzą, bo tam wciąż jeszcze budowlaniec 
kojarzy się tylko z facetem w umazanej wapnem fufajce. Jedni ma- 
ją odwagę powiedzieć, że mimo wszystko bardzo im się podoba, in- 
ni patrzą w perspektywy swej kariery z melancholią i determina- 
cją. W sumie — wszyscy zachowują się jak stadko spłoszonych 
wróbli krążących wokół drzewa, ale nie dowierzających temu drze- 
wu, jego gałązkom i listkom. Dużo, dużo Franków W., dużo chłop- 
ców, dla których wszystko jest trochę przerażające i nowe: nowy 
sprzęt na budowie, nowe sposoby przyrządzania sałatek, nowa po- 
tańcówka, inna niż w remizie. Wyizolowana, specyficzna mikrospo- 
łeczność, rządząca się swoimi prawami, w których jako pierwsze 
są: nieufność i obawa. Ale wjdać już, że te prawa się łamią w miarę 
nabierania doświadczeń. 

„Rok Franka W.” Kazimierza Karabasza rejestrował pewien pro- 
ces, film Pałki odnotowuje pewne zjawiska, w których jednak tkwią 
już przesłanki rozwoju procesu — dorastania i dojrzewania, kształ- 
towania się osobowości przeszczepianych w ogóle, przecież w końcu 
rzecz nie dotyczy tylko tych konkretnych chłopców z tej konkret- 
nej budowłanki. W końcu wszystko będzie wyglądać podobnie albo 
tak samo wszędzie tam, gdzie trzeba było pójść w świat od mamusi. 
Świat obcy, inny, ale przecież nie taki zły, życzliwy nawet. Nie 
trzeba się go bać. 

Niech temu filmowi będzie za pochwałę, że jest ciepły, prawdzi- 
wy i — jak to się zwykło mówić — głęboko humanistyczny. Niech 
będzie na złość kontestatorom, że karabaszyzm to nie wstecznic- 
two, jeśli ta już dziś klasyka, ta stara dobra szkoła dokumentu po- 
trafi tak ładnie jeszcze służyć idei — powtórzmy to bez żenady — 
głęboko humanistycznego kina. 


est to po „Ciemnej rzece” 

kolejny film dotyczący o- 

kresu formowania się wła- 

dzy ludowej w Polsce. Na- 

wet zaczynają się oba w 
identyczny sposób: wkraczaniem 
wojska do wyzwolonych miejsco- 
wości. Z tym, że u Szyszki są te 
sceny nieco słabsze, jakby bar- 
dziej sztuczne, „wyreżyserowane” 
w złym sensie tego słowa. Jeśli- 
by jednak zestawiać oba filmy z 
analogicznymi pod względem 
problematyki poprzednikami, to 
„Ciemna rzeka” stanowi niewąt- 
pliwie krok naprzód w zakresie 
poszerzania tradycyjnej tematyki, 
wprowadza do tej pory nie- 
uwzględnianą, tzn. wiejską. Te- 
matykę neutralizmu, nieokreślo- 
ności politycznej, którą już ktoś 
w dyskusjach nazwał bechowską, 
co nie jest prawdą. Bo mamy tu 
do czynienia nie tyle z waha- 
niami, ile próbą utrzymania, 
obrony swojej  nieokreśloności, 
ucieczki od decyzji. W tym kon- 
tekście „Nagrody i odznaczenia” 
bliższe są tradycyjnemu schema- 
towi podziału racji i grupowania 
postaci po przeciwnych stronach 
barykady. Jest to raczej nawiąza- 
nie do „Popiołu i diamentu”, do 


Arkadiusz Bazak i Bolesław Płotnieki 


sposobu pokazywania dramatu 
politycznego zapoczątkowanego w 
filmie Wajdy. Ale w zestawieniu 
z tamtym obrazem film „Nagro- 
dy i odznaczenia” zrealizowany 
przez Jana Łomnickiego według 
powieści Wacława Bilińskiego, 
wyróżnia się korzystnie niesche- 
matycznością ujęcia problematy- 
ki. Podaje bogatszą argumenta- 
cję motywów działań bohaterów, 
bogatsze, bardziej złożone sylwet- 
ki ludzkie, określone całością 
przeżyć i biografii tych ludzi. W 
efekcie otrzymujemy większe 
zróżnicowanie postaw. W ten spo- 
sób z dwóch tradycyjnych prze- 
ciwstawnych racji robią się... pra- 
wie trzy, aczkolwiek są to tylko 
dwie strony barykady. Wielce 
znaczące jest bowiem to wahanie 
rannego w czasie desantu na 
Czerniaków  frontowego oficera 
I Armii, który podczas kuracji w 
szpitalu trafia na ślady konspira- 
cji post-akowskiej i odradza ko- 
ledze wzywanie władz bezpie- 
czeństwa. Nie czuje się uprawnio- 
ny do tego, by wymierzać spra- 
wiedliwość.. Nie od rzeczy jest 
także ta gwałtowna potrzeba po- 
wrotu na front, gdzie wszystko 
jest o wiele prostsze i przejrzyste. 


Historia 
i ludzkie 


cierpienie 


O FILMIE „NAGRODY I ODZNACZENIA" 
mówi ZBIGNIEW ZAŁUSKI 


Jest to film, w którym gęsto 
od ludzkich uczuć. Historii nie ro- 
biły marionetki pociągane za 
sznurki — tylko ludzie i to w 
okresie bardzo intensywnych 
przeżyć. Pojawia się tu na dobrą 
sprawę aż pięć wątków uczucio- 


wych, czy też romansowych, co 
nie tylko nie rozbija dramatu po- 
litycznego, ale przeciwnie, czyni 
go wyraź! zym i 
Ostatecznie, inaczej strzela się do 
figurki politycznej, a inaczej do 
sąsiada czy szwagra na przykład. 


zaostrza. 


Od prawej: Halina Mikołajska, Barbara Wrzesińska i Janusz Bylczyń. 


Jest jesień 1944. Jarek, AK-o- 
wiec, który nie chce się ujawnić, 
przyjeżdża do swego ojca (grane- 
go przez Andrzeja Szalawskiego), 
lekarza w miejscowym szpitalu. 
Podobnie jak jego koledzy z lasu, 
Jarek legitymuje się pewnymi 
racjami, których pozbawił np. 
Andrzejewski swoich bohaterów 
w „Popiele i diamencie”. Zauwa- 
żam bardzo istotne przesunięcie 
pewnych akcentów historycznych 
zgodne zresztą z naszymi współ- 
czesnymi,  bliższymi 
tamtego czasu poglądami. Ze 
swej strony sekretarz wojewódz- 
ki (gra go Tadeusz Łomnicki) ma 
racje bogatsze, pełniej przema- 
wiające niż u innych dotychczas 
pokazywanych w filmie przed- 
stawicieli nowej władzy. 


prawdzie 


Zestawienie ze sobą, ulokowa- 
nie na jednej sali trzech oficerów 
rannych w nogi, więc i tego z 
I Armii i Jarka — AK-owca, i 
tego postrzelonego przez bandę 
NSZ podczas reformy rolnej, ma 
oczywiście znaczenie symboliczne. 
Łomnicki nie poszedł jednak w 
kierunku wydobywania tych ele- 
mentów i chyba słusznie. Nie ma 
tu białych koni i no'qcego się spi- 


tytusu. Ta trójka jednako bez- 
względnie poturbowanych przez 
historię ludzi ma może jednak 
znaczenie nie tyle symboliczne, 
ile wyraża pewne założenie książ- 
ki, deklarację autora wobec ma- 
teriału; ustawia się ich wszyst- 
kich w jednakowej sytuacji ży- 
ciowej. Miara cierpienia i egzy- 
stencjalnego bólu jest w końcu 
jednakowa i niezależna od prze- 
konań politycznych. Jednakowa 
jest też wspólna śmierć dotych- 
czasowych wrogów, paradoksalny 
rezultat dobrej woli i najserdecz- 
niejszej troski ich przełożonych i 
opiekunów... Może właśnie dla- 
tego ta opowieść filmowa nigdy 
nie oddala się w chmury dętych 
uogólnień, przemawiają do nas 
ludzie i okoliczności, w których 
to się dzieje. Prawdziwie brzmią 
dialogi nie 
bolicznymi 


nafaszerowane svm- 
wtrętami. 
mając co grać. tworzą wiele uda- 
kreacji. Oprócz ról męskich, 
wyróżniłbym jak zwykle znako- 


mitą kreację Barbary Wrzesiń- 
skiej. 


a aktorzy 


Notował: C.D. 


Jean Yanne (w środku) I lego eklpa 


WOKÓŁ , 


Jean Yanne („Nie zestarzeje- 
my się razem”) zdobył ostat- 
nio rozgłos jako producent i 
realizator. Jest właścicielem 
firmy produkcyjnej »Cine Qua 
Non« związanej z czcigodną, o 
wielkich tradycjach wytwórnią 
»Gaumont«. Najnowszy, trze- 
ci już z kolei film reżyserowa- 
ny przez Yanne'a  „Chińcz; 
cy w Paryżu” wyświetla kil- 
kanaście kin w samej tylko 
stolicy Francji, a żadne z nich 
nie skarży się na małą frek- 
fencję. Czy tylko dlatego, że 
film jest komedią? Otóż zain- 
teresowanie wzmogły w po- 
ważnym stopniu protesty am- 
basady chińskiej we Francji. 
Ich powód wyjaśnia treść fil- 
mu: do Paryża wkraczają woj- 
ska chińskie. Prezydent repu- 
bliki, parafrazując  przemó- 
wienie szefa państwa z roku 
1940, oświadcza w telewizji 
jest poważna, ale 
po czym od- 
Nowego Jorku. 


latuje do 


Peter Whitenead 


EE SEE ESTEE TE ZRZRECECE 


CHIŃCZYKÓW W PARYŻU 


Francuzi wsiadają do samo- 
chodów, starają się uciec przed 
inwazją. Na szosach powstają 
korki, jest wiele wypadków. 
Rok 1974 przypomina rok 1940. 

— Inspiracją dla Yanne'a — 
pisze „Le Monde” — była po- 
wieść Roberta Beauvais, ale to 
reżyser odpowiedzialny jest za 
fałszywą analogię historyczną. 
Lata 1940—44, okupacja nie- 
miecka, stały się znowu mod- 
ne, ale hipoteza tnwazjł chiń- 
skiej jest absurdalna. Można 
zrealizować na ten temat film, 
który rozśmieszy Francuzów. 
Ale dla obywateli chińskich 
ta forma humoru będzie nie- 
zrozumiała i mają wobec tego 
prawo się bronić. 

Sam Yanne twierdzi, że sta- 
rał się tylko  rozśmieszyć 
Francuzów: święta, niewzru- 
szona zasada francuska „Żar- 
cie, picie, miłość” obezwładnia 


odejścia. Prezydent Bernard 
Blier może spokojnie powrócić 
do kraju, aby powitać Arabów, 
dostarczających naftę. 
Rzecznik ambasady chińskiej 
przestrzegł jednak, że film 
stawiający znak równości mię- 
dzy socjalistycznymi Chinami 
a  faszystowskimi Niemcami 
może zaszkodzić w dalszym 
rozwoju stosunków między obu 
krajami. Rząd francuski odpo- 
wiedział, że nie ponosi odpo- 
wiedzialności za realizację 
„Chińczyków w Paryżu” i nie 
może wydać zakazu wyświct- 
lania. Natomiast Yanne wyko- 
rzystuje całą wrzawę dla ce- 
lów reklamowych, wysyłając 
w głąb Francji samochody, a 
nawet pociąg z  ulotkami. 
Sprawę komentuje dziennik 
„L'Humanitć” (z 27 lutego br): 
Realizator dał do zrozumienia, 


prostu śmieszny, że równie do- 
brze mógł posłużyć się przy- 
kładem inwazji Marsjan (ale 
przecież nie zrobił tego!), że w 
końcu tnteresowali go tylko 
Francuzi — ludzie cynicznie 
korzystający z sytuacji, fat- 
szywi uczestnicy Ruchu Oporu, 
kolaboracjoniści. Ale łatwo 
przekonać stę. jak tłumaczą się 
w filmie te maksymy o „da- 
waniu lekcji” Ł „ja chcę tyl- 
ko zarobić”. I chocłaż nikt nie 
odmawia Yanne'owt prawa do 
wyboru tematu, możemy za- 
łożyć się, że w planie ideolo- 
gicznym nie był taki niewinny 
wybierając tytuł, który dziw- 
nie przypomina tezę (niesław- 
nej pamięci) o „żółtym nie- 
bezpieczeństwie” t oczerniając 
Ruch Oporu, co wyczuwa się 
na dnie każdego sjormułowa- 
nia. Doprawdy, po co to my- 


Chińczyków 1 skłania ich do Że cały ten rozgłos jest po 


dlenie oczu? 


WYZŻWOLONY 
Z WIKTORIAŃSKIEJ OBŁUDY 


Zdaniem niektórych krytyków Peter 
Whitehead jest dziś w dobie kryzysu kina 
brytyjskiego, jedynym obiecującym artystą. 
Dokumentalista, realizujący od 1%5 r. awan- 
gardowe filmy „podziemne” stał się rewe- 
lacją ubiegłorocznego londyńskiego Festiwa- 
lu Filmowego. Moje filmy — mówi White- 
head — traktują o ludziach związanych z 
niezwykłym procesem ostatniego dziesięcio- 
lecia — eksplozją masowego przekazu. 
Pojęcie „mass media” Whitehead rozumie 
zresztą szeroko: jeden ze swoich filmów po- 
święcił spotkaniu awangardowych poetów 
w Albert Hall, gdzie siedmiotysięczna pub- 
liczność słuchała improwizacji Allena Gins- 
berga, inne — zespołowi Rolling Stones 
koncertującemu w Irlandii, słynnej insceni- 
zacji Petera Brooka „US” stanowiącej dra- 
matyczny protest przeciwko wojnie wiet- 
namskiej, wreszcie amerykańskim rozru- 


chom studenckim w r. 1968. Jego najnowszy 
film „Daddy” (Tatuś) wywołał kontrowersje: 
francuska rzeźbiarka Nikki de St. Phalle 
dokonuje w nim drastycznej spowiedzi ze 
swoich obsesji sięgających korzeniami dzie- 
ciństwa. Film składa się z symbolicznych 
sekwencji, często o charakterze erotycznym, 
w których powtarza się postać oślepionego 
ojca przywiązanego do krzesła. Ostateczne 
wyzwolenie z „więzów patriarchalizmu” to 
obrazy śmierci ojca i gipsowej rzeźby fallu- 
sa w trumnie, nad którą stoi triumfująca 
Nikki. Film Whiteheada ma wiele wspólnego 
z ideologią ruchu Wyzwolenia Kobiet, ale 
jego entuzjaści twierdzą, że ta „surreali- 
styczna fantazja” jest znacznie bogatsza w 
treść i „nie ma nic wspólnego z żałosnymi 
wycieczkami w podświadomość twórców, 
którzy nie umieli wyzwolić się z więzów n. 
szej wiktoriańskiej obłudy”. 


Jane 
Birkin 


G0 UKRYWA W 


Kiedy podziwiamy orientalne 
zdajemy sobie sprawy, ile pra 
ich wykonanie. Mówi o tym | 
i jedna ręka” Souhela Ben Bat 
zać, jak wiele dramatów może | 
nufaktura. Bohaterami filmu są 
i wyzyskiwani, upokarzani Wyro 
z całą siłą, kiedy niewolnik ośn 
pałacu; Barka obnaża feud: 
niowieczną strukturę społeczno- 
Maroka. 


Film zaczyna się sceną, kiedy 
twarzy zostaje wepchnięty do 
policjantów. A później, w dług 
nym rytmie widzimy pracujący 
dynym komentarzem jest melar 
Obsesyjna jak powtarzające się 
mentarzem jest także kolor: żć 
Wspaniałość barw jest efektem 
wyzysk pracowników. Syn fart 
Jego aresztowanie to gorzka p 
indywidualnego buntu. Matka p 
reczkę do manufaktury. Znów k 


Angielska aktorka Jane Birkin wy- 
lansowana we Francji przez kompo- 
zytora Serge Gainsbourga (razem 
śpiewali sławny przebój „Je t'aime, 
moi non plus...') kręci ostatnio film 
za filmem. Na ekranach paryskich 
wyświetlany jest „Wściekły baran" 
Michela Deville oraz dość osobliwie 
zatytułowana komedia „Jak osiągnąć 


sukces. zdy się jest gnojkiem 1 maz- 
gajem” Michela Audiarda. W pierw- 
szym gra rolę modnej dziewczyny ka- 
rykaturując z maestrią snobizm typo- 
wej paryżanki, w drugim — striptea- 
serkę o dobrym sercu, której uczu- 
cia zdobywają tylko życiowi wykole- 
jeńcy. 


SPANIAŁOŚĆ ORIENTALNEJ TKANINY? 


ływany — na ogół nie 
y_i cierpień wymagało 
arokański film „Tysiąc 
i. Twórca pragnął uka- 
ryć w sobie tkacka ma- 
yjący w luksusie kupcy 
nicy. Dramat wybuchnie 
eli się przekroczyć próg 
ną, niemal jeszcze śred- 
konomiczną dzisiejszego 


hłopak o zmasakrowanej 
amochodu przez dwóch 
'h ujęciach, w zwolnio- 
i tkaczy i farbiarzy. Je- 
holijna muzyka, równie 
niezmiennie gesty. Ko- 
s, czerwony, fioletowy. 
racy i nędzy, ceną — 
arza idzie do więzienia. 
awda o bezskuteczności 
awadzi siedmioletnią có- 
z słowa; za chwilę Jesz- 


cze jedna para rąk dołączy do tysiąca innych, tkających 
wspaniały wschodni kobierzec. 


W wywiadzie dla „Ecran 74” Souhel Ben Barka powie- 

— Zdjęcia „Tysłąca t jednej ręki” rozpocząłem pod ko- 
niec 1971 roku. Miałem wiele trudności w zdobyciu pie- 
niędzy na realizację, ponieważ producentów marokań- 
skich nie interesuje rozwijanie narodowej kinematografii. 
Pożyczyłem od przyjaciół, uzyskałem także pomoc Wło- 
chów, którzy sfinansowali film w 40 procentach. Jeżeli 
chodzi o barwę — wiele zawdzięczam autorowi zdjęć. 
Girolamo Larosi był również operatorem „Strategit pają- 
ką” i „Ostatniego tanga w Paryżu” Bertolucciego. 


Uwielbiam kino japońskie, filmy Kaneto Shindo t Mizo- 
guchiego. Stąd powolny niemał rytm mego filmu, znacze- 
nie obrazu, pozbawionego niemal zupełnie dialogów. 
Uważam, że widz „Tysiąca i jednej ręki” powinien zrozu- 
mieć bez pomocy słów, a tylko poprzez obrazowe leitmo- 
tlvy dramat ludzi pracujących w tkackich warsztatach. 
Kumulacją tych dramatów jest scena, gdy młody bun- 
townik wyciera brudne stopy o dywan zdobiący piękny 
dom swego pana. 


JEWGIENI 
GABRIŁOWICZ: 
być 

sobą 

w sztuce 


Pisarz, dziennikarz — niegdyś korespondent wojenny, Który doszedl z Armią 
Czerwoną do Berlina i który obecny byl przy podpisywaniu aktu kapitulacji 
Japonii — Jewgienij Gabrilowicz znany jest przede wszystkim jako scenarzysta. 
Oglądamy wlaśnie „Monolog” zrealizowany przez Iiję Awerbacha, przedtem 


byly scenariusze do filmów „Maszeńka”, 


wTwój współczesny”, 


cuje nad powieścią, al 


„Trzeba przejść i przez ogień”, „Początek”. 


Dwaj żołnierze”, „Lenin w Polsce”, 


Teraz pra- 


scenariusz traktował zawsze jako równorzędną formę 


literacką. Mówi o tym w wywiadzie dla pisma „Niediela”. 


— Wierzę, że niedalekie są czasy, 
kledy jeden dobry scenariusz będzie 
podstawą dla różnych filmów zreali- 
zowanych przez kilku reżyserów. Roz- 
szerzy to możliwości kina, tchnie du- 
cha twórczego współzawodnictwa, po- 
dobnie jak to ma miejsce w teatrze, 
gdzie sztuka tego samego autora in- 
scenizowana jest przez różnych reży- 
serów, często nawet w tym samym 
mieście. Ale dopóki to jeszcze nie na- 
stąpiło, dopóki jeden reżyser jest je- 
dynym  interpretatorem scenariusza 
literackiego, jestem przekonany o ko- 
nieczności ścisłej współpracy pisarza 
1 reżysera. Staram się tego dowieść 
własną praktyką, chociaż wywołuje 
to nieraz rozdrażnienie wśród moich 
kolegów po fachu, którzy uważają, 
te wystarczy napisać scenariusz i nie 
ma wielkiego znaczenia, kto go będzie 
realizował. 

Moje najlepsze filmy powstały dzię- 
ki współpracy z reżyserem. Reżyser 
powinien współdziałać już w momen- 
cle, kiedy zaczyna się pisać scena- 
riusz. Nieważne, czy w efekcie sta- 
nie się formalnie jego współautorem. 
Ważniejsze, by był nim w. istocie. 
współpracowałem z takimi reżysera- 
mi, jak Michaił Romm, Julij Rajz- 
man, Siergiej Jutkiewicz, którzy są 
ludźmi mojego pokolenia, ale także z 
reżyserami młodszej generacji — Gle- 
bem Panfilowem czy Ilją Awerba- 
chem, którzy różnią się rodzajem 
uprawianej twórczości. Pomagali nie 
tylko w tworzeniu przyszłego filmu, 
ale także poszczególnych obrazów 1 
sytuacji, wyobrażali sobie w tych sy- 
tuacjach określonych aktorów. Uw: 
żam, że zespolenie obu zawodów sce- 
narzysty i reżysera — może być płod- 
ne tylko wtedy, gdy istnieje we- 
wnętrzna, niełatwa do objaśnienia sio- 
wami, więź 1 wzajemne zrozumienie. 
Bez tego nie może istnieć twórczość. 
Jest to wspólnota smaku, oceny zj: 
wisk życiowych, jednakowe rozumie- 
nie tego co dobre i złe. 

Scenarzysta to pisarz, ale pisarz, 
który posiada wyczucie ekranu. Pi- 
sarz tylko wtedy może być scenarzy- 
stą, jeśli zyskał umiejętność doboru 
wizualnych środków wyrazu, swój 
styl, swoją manierę plastyczną. Za- 
wsze starałem się pisać scenariusze 
w taki sposób, żeby były autonomicz- 
nymi dziełami literackimi, książkami 
napisanymi w formie scenariusza. Za- 
wsze pracuję starannie nad każdą 


trazą, nad każdym słowem, zarówno 
w dialogach jak w opisach. Literacką 
tkankę scenariusza opracowuję do- 
kladnie tak samo, jak w powieści lub 
opowiadaniu. Rozumiem, że w proce- 
sle ekranizacji wszystkie te zdania, 
słowa, opisy w większości znikną, za- 
stąplone zostaną tym, co wniosą do 
filmu reżyser | aktorzy. A mimo to 
nie zmieniam swojej metody pracy. 
Jednak opublikowanie scenariusza 
jest problemem. Czasopisma literac- 
kie niechętnie je drukują, a Bibliote- 
ka Scenarluszy Ł „Iskusstwo Kino" 
starają się Je publikować w formie 
ostatecznej — w jakiej stały się pod- 
stawą realizacji filmu. A przecież to 
są już zupełnie inne utwory. 

Myślę, że wszystkiego można na- 
uczyć — oprócz talentu. Oto mamy 
przed sobą ucznia — i co mu mówi- 
my? Poznaj siebie. Ale jak? Tu wła- 
śnie zaczyna się, jak w każdej twór- 
czości, poszukiwanie wewnętrznych 
związków między zjawiskami. Szuka- 
nie w każdym czegoś niepowtarzalne- 
go, Jedynego. Konieczność zrozumie- 
nia siebie 1 rozwinięcia tego, co się 
Już posiada. 


Scenarzysta sam jest jedną z posta- 
cl swego scenariusza i. od tego, jaką 
rolę przeznaczył sobie, zależy sukces 
albo klęska. Scenarzysta nie może 
być jedynym sprawiedliwym, najmą- 
drzejszym, przecinającym każdy wę- 
zeł, sędzią wszystkich, którzy poja- 
wią się w filmie. Ponosiłem porażkę 
za każdym razem, gdy jako autor 
przybierałem tę pozę. Była to kiep- 
ska rola i grałem ją z napięciem wy- 
nikającym z niepewności, ponieważ 
w rzeczywistości bynajmniej nie 
wszystko rozumiałem, nie karałem 
nieomylnie i nie kochałem każdego. 
Sukcesy odnosilem wtedy, kiedy nie 
byłem mądrzejszy od postaci, które 
tworzyłem, kiedy pozostałem takim, 
jakim jestem rzeczywiście, nie gor- 
szym i nie lepszym od nich, grzesząc 
jak oni i kajając się jak oni. Autor 
nie powinien być karzącym sędzią, 
lecz powiernikiem, przed którym od- 
krywają się w jednakowym stopniu 
geniusze 1 nikczemnicy. Sukces przy- 
chodzil wówczas, gdy szukalem w 
sztuce siębie. 
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ilm „Szpital” zrealizował 

twórca „Love Story”, 

Arthur Hiller. Film „Szpi- 

tal” — jak należy di 

mniemywać — miał być 

skondensowaną do mak- 
simum miniaturą amerykańskiego 
systemu, w którym anomalia go- 
ni anomalię. Czego tu nie ma! I 
przerosty biurokracji, i rozpad 
rodziny, i bunt dzieci przeciwko 
rodzicom, i konflikty rasowe, i 
niesprawiedliwość społeczna. Jed- 
nym słowem wszystko to, z cze- 
go wypreparował tamten ekra- 
nowy szlagier, całą krytyczno- 
-publicystyczną magmę — jakby 
w dowód  ekspiacji po czystym 
melodramacie — Hiller umieścił 
w swym drugim filmie. 


Ale nie wchodząc w szczegóło- 
wy rozbiór analogii pomiędzy 
sposobem funkcjonowania tytuło- 
wego szpitala i obrazem rzeczy- 
wistych niepokojów współczesnej 
Ameryki, warto się przypatrzyć 
owym szpitalnyin perypetiom w 
sensie dosłownym. Jest to w koń- 
cu obraz tyleż komiczny, co 
koszmarny i zanim zadziała jako 
ogólniejsza metafora, budzi moc 
najrozmaitszych skojarzeń na po- 
ziomie potocznych doświadczeń, 
które miewamy nieomal wszyscy 
jako pacjenci. Autor scenariusza 
Paddy Chayefsky („Marty”, 1955) 
i tym razem napisał rzecz pełną 
trafnych obserwacji, wykazując 
znakomite wyczucie realizmu i... 
wisielczego humoru. Bo „Szpital” 
to czarna komedia, wzbogacona 0 
wątek niby-kryminalny. 

Zatem — do rzeczy. A to krop- 
lówkę zrobiono nie temu, komu 
trzeba i delikwent zmarł, a to 
buhajowaty lekarz kocha pielęg- 
niarkę w łóżku ledwie zwolnio- 
nym przez nieboszczyka, nie wie- 
le przejmując się leżącym tuż o- 


„ Lek na 
impotencję 


„SZPITAL” („The Hospital"). Reżyseria: Arthur Hiller. Wykonawcy: George 
€. Scott, Diana Rigg, Bernard Hughes i inni, USA, 1371. 


bok i jeszcze żywym chorym, a to 
macicę wycięto zamiast migdał- 
ków, a to w ogóle zamieniono 
chorych, ekspediując do sali ope- 
racyjnej zgoła przypadkowego 
człowieka; giną instrumenty me- 
dyczne, pielęgniarki chodzą jak 
chcą, nikt nikogo nie zna, plą- 
czą się karty ewidencyjne, zdjć 
cia rentgenowskie, numery iden- 
tyfikacyjne chorych itd. O tym 
mrowiskowcu anonimowych ludzi 
i służb, pomyślanym jako funk- 
cjonalny, precyzyjny organizm, 
szczyt nowoczesności i optymali- 
zacji tradycyjnych metod  tera- 
peutycznych — nie wyraża się 
najlepiej sam dr Herbert Bock, 
naczelny lekarz i główny bohater 
filmu — świetnie grany zresztą 
przez George C. Scotta: „przycho- 
dzi człowiek kompletnie zdrowy 
i w ciągu tygodnia wycinamy mu 
jedną nerkę, niszczymy drugą, 
wprowadzamy w stan śpiączki i 
prawie mordujemy”. 


Nie, na pewno nie jest to po- 
chwała współczesnego szpitalni- 
ctwa. Nie jest to także obraz 
obiektywny. To raczej zagęszczo- 
na dla potrzeb publicystycznych 
karykatura rzeczywistości; rze- 
czywistości, jaka mogłaby być 
i jaka bywa, gdy z praktyki i 
sztuki lekarskiej wyeliminuje się 
elementy zwykłego humanitaryz- 
mu i poszanowania etyki zawodo- 
wej, wstawiając na ich miejsce 
rozmaite modne kategorie w ro- 
dzaju  „funkcjonalności”, „opty- 
malizacji”, „kompleksowości wy- 
siłków przy stałej specjalizacji”, 
współczynniki „przelotowości”, 
„przerobu”, czy innych „osobo” 
łóżek”. 

Wszystkie te straszno-śmieszne 
wydarzenia, notabene sfilmowa- 
ne w autentycznym wnętrzu New 
York City Metropolitan Hospital, 


NON 
Wy 


dzieją się w momencie dla na- 
czelnego lekarza szczególnie trud- 
nym. Syn „poszedł w hippiesy”, 
córka jest narkomanką poszuki. 
waną przez policję, właśnie opu: 
ciła go żona po 24 latach małżeń- 
stwa. Bock jest impotentem. To 
zaburzenie, definiowane w filmie 
kilkakrotnie w rozmaitych kon- 
tekstach, aż do sloganu „impoten- 
ce is beautiful” — urasta do zja- 
wiska totalnej niewydolności dzia- 
łań prokreacyjnych organizmu 
już nie tylko ludzkiego, dotyczy 
systemu w ogóle; łatwe uogólnie- 
nia powodują dalsze uproszczenia. 
Terapia, jaką proponują autorzy, 
jest tyleż skuteczna, co archaicz- 
na. Mnie przypomina to recepty 
z czasów Capry i rooseveltowskie- 
go New Dealu drugiej połowy lat 
trzydziestych, kiedy to symbolem 
odrodzenia Ameryki po czasach 
kryzysu, gangsteryzmu i korupcji 
stał się Mr Smith („Mr Smith je- 
dzie do Waszyngtonu” lub np. 
„Pan z milionami”), człowiek po- 
rządny, uczciwy i nieprzekupny. 
Wystarczy, aby znalazła się 
dziewczyna, choćby córka zwario- 
wanego pacjenta, nadającego 
wstępny impuls zbrodniczym me- 
chanizmom szpitalnego systemu, i 
wystarczy aby ta dziewczyna 
przekonała dra Bocka o przejś- 
ciowym charakterze impotencji, a 
natychmiast ożyją w nim, jak w 
każdym porządnym obywatelu, 
stare amerykań: cnoty z na- 
turalnym zamiłowaniem do po- 
rządku, dobra, skuteczności dzia- 
łania i poczuciem odpowiedzial- 
ności za cały ten bałagan. Nie 
czas żałować róż... Nie do Indian 
i nie do Meksyku z panną Drum- 
mond-wybawicielką, nie na łono 
natury i ciszy Bockowi, gdy tu 
szpital funkcjonuje jak rzeźnia, a 
jacyś kolorowi demonstranci pi- 
kietują budynek, bełkocąc o de- 
mokracji i protestując przeciw 
rozbiórce slumsów, gdzie zagnieź- 
dzili się z całymi swymi rodzin- 
nymi komunami. Interes społecz- 
ny przed jednostkowym  szczęś- 
ciem; tylko zachowanie  trzeź- 
wości, realizmu i mądre przeciw- 
działanie może zahamować łańcu- 
chowy proces destrukcji i anar- 
chii. 

Miłość działa cuda, jest źródłem 
mocy, pozwala wyzwolić nowe si- 
ły i byle jeszcze do tego zacho- 
wać zdrowy rozsądek i wolę dzia- 
łania, a jakoś przetrzymamy naj- 
gorszy nawet kryzys. Po tym pod- 
pisie poznajemy Hillera, twórcę 
„Love Story”. 

A może jednak nie tak kpiar- 
sko? W latach trzydziestych naiw- 
ne komedie Capry na coś tam 
jednak w sensie społecznym się 
przydały. Powiecie Państwo, że 
to nie te czasy... Nie wiem jak w 
ogóle, ale w szczególe takim, jak 
choćby najpiękniej skomputery- 
zowany szpital, zdrowego rozsąd- 
ku nigdy za wiele, a i odrobina 
uczucia, czysto ludzkiego zainte- 
resowania drugim człowiekiem 
także chyba nie zaszkodzi. I w 
tym sensie film uważam za cieka- 
wy i udany, konsekwentny, zwar- 
ty i dowcipny. Gorzej z tą szer- 
szą wykładnią filmowej ideolo- 
gii. Myślę jednak, że z powodów, 
których tu nie wymienię, troskę © 
to, jak znaleźć mniej utopijne le- 
karstwo na tę ogólną amerykań- 
ską impotencję z całym spokojem 
możemy złożyć w ręce Ameryka- 
nów. 


CZESŁAW DONDZIŁŁO 


iewiele jest zja- 
wisk, które wy- 
jaśniałyby we- 
wnętrzne prze- 
miany sztuki 
filmowej z ta- 
ką wyrazistoś- 
cią, jak właś- 
nie rozmaite 
konwencje gry aktorskiej. Można 
by powiedzieć, że ich pasjonujące 
metamorfozy znajdowały się zaw- 
sze w centrum kolejnych przeło- 
mów w filmowej stylistyce. 


DWA NURTY 


Historia powojennego kina, jeś- 
li spojrzeć na nią pod tym kątem, 
odkrywa _ głębokie wewnętrzne 
zróżnicowanie. Nie trzeba znaw- 
cy, aby bez trudu rozpoznać filmy 
określonego gatunku — jeden z 
roku 1949 i drugi, powiedzmy, z 
rcku 1957 — wyłącznie na pod- 
stawie stylu aktorskich zacho- 
wań. Inne są filmy z lat czter- 
dziestych i wczesnych pięćdzie- 
siątych, inne -— z okresu później- 
szego. Inaczej funkcjonują w nich 
aktorzy. Ma się wrażenie, że nie 
tylko odmienne postawiono przed 
nimi zadania, ale również, że dia- 
metralnie różnymi środkami wy- 
razu starają się je rozwiązać. 

W przypadku nurtu neoreali- 
stycznego (dominująca poetyka 
1ilmowa na przełomie lat 40-tych 
i 50-tych) szczególnie wyraźnie 
rzuca się w oczy zjawisko swoi- 
stej ekranowej „mimikry” od- 
twórców. Nieprzypadkowo wiel- 
kie kreacje tworzą tu aktorzy 
niezawodowi — np. Lamberto 
Maggiorani w „Złodziejach rowe- 
rów” (1948), Aktor tego kina jest 
doskonale przystosowany do tła, 
w którym się porusza, stara się 
tworzyć jednorodną całość z oto- 
czeniem. Jego działania są pod- 
porządkowane dewizie: widz ma 
dostrzegać nie grę, lecz auten- 
tyzm postaci; ta z kolei — musi 
być organicznym elementem rze- 
czywistości. 

Jeżeli dzisiaj odczuwamy neo- 
realistyczną konwencję gry akto- 
rów jako coś anachronicznego, to 
stało się tak głównie za sprawą 
gwałtownej metamorfozy kina, 
która nastąpiła w połowie lat 
pięćdziesiątych. Nowa poetyka 
filmowa (kino amerykańskie, 
„nowe fale” europejskie, film 
japoński) przekreśla zewnętrzność 
prawdy kierunku neorealistycz- 
nego. Aktor filmowy jest odtąd 
bardziej sobą niż ilustratorem te- 
zy socjologicznej czy kulturowej. 
Ostentacyjnie odkrywa tajniki 
własnej osobowości. Bunt wobec 
świata i niezgodę na zastaną rze- 
czywistość manifestuje gwałtow- 
ną ekspresją zachowań. Swoim 
ciałem stara się w pełni wyrazić 
skomplikowaną prawdę życia we- 
wnętrznego. Miejsce powściągli- 
wości zajmuje (drażniąca niektó- 
rych) ekstatyczna nadekspresja 
gestu. „Buntownik bez powodu” 
Nicholasa Raya (1955) zachowuje 
dzisiaj wartość jedynie ze wzglę- 
du na kreację Jamesa Deana, 
neorealistyczna obsada  pozosta- 
łych ról wypaała blado i nieprze- 
konywająco. Konflikt dwu aktor- 
skich metod widać tu niemal w 
każdej scenie. Neorealizm zostaje 
pokonany tym samym kryterium 
prawdy, w imię którego jeszcze 
niedawno zwyciężał. Jak do tego 
doszło? 


AKTORZY 
CZY AMATORZY? 


Pytanie to stanęło przed czoło- 
wymi reżyserami europejskimi 0- 


kresu powojennego w formie 
szczególnie ostrej. Epoka filmu 
iluzji miała się ku końcowi, kon- 
formizm starego kina uniemożli- 
wiał postęp. Sztuka filmowa dła- 
wiła się nadmiernym psycholo- 
gizowaniem. Człowiek pojawiał się 
na ekranie w postaci sztucznie 
ograniczonej, jakby sterylnej. Je- 
go pierwszym zadaniem było z 
reguły udawać kogo innego; nie 
mógł być sobą. W stanie ostrego 
buntu — neorealizm pierwszy de- 
cyduje się wybrać jeden tylko 
wariant antynomii filmowego wy- 
razu. Stawia konsekwentnie na 
autentyzm. 

Ale zagrać autentyczność jest 
na ekranie o wiele trudniej, niż 
być autentycznym. Reżyserzy są 
w dużym kłopocie. Tylko nielicz- 
ni z aktorów zawodowych (Mas- 
simo Girotti, Anna Magnani) po- 
trafią środkami czysto aktorski- 
mi spełnić wymóg życiowego au- 
tentyzmu. Kamera demaskuje z 
całą bezwzględnością  pseudo- 
prawdę nieudolnego rzemiosła. 
Wyjście jest tylko jedno: miejsce 
aktorów profesjonalnych muszą 
zająć amatorzy (tzw. naturszczy- 
cy). Neorealizm ich nie wymyślił, 
zapewnił im jednak artystyczną 
nobilitację. Na ekranach pojawi: 
ją się filmy z całkowicie nieza- 
wodową obsadą. Kino neoreali- 
styczne chce głosić nową prawdę 
i dowodzi, że do tego celu nie są 
mu potrzebni zawodowi odtwórcy 
ról. Problemy warsztatu schodzą 
na plan drugi: aktor kina neorea- 
listycznego nie musi wiele umieć, 
musi natomiast bez reszty przy- 
stawać do rzeczywistości, którą 
film prezentuje. 

W poetyce neorealizmu wytwa- 
rza się podwójny układ zależno: 
ci: z jednej strony postać za- 
świadcza o autentyzmie ekrano- 
wego świata, z drugiej — filmowy 
świat dowodzi autentyczności po- 
staci. Rozdział nagród festiwalo- 
wych w latach 1948 — 1954 świad- 
czy o zjawisku ostrej rywalizacji 
pomiędzy  iluzyjnym _ „kinem 
gwiazd” i kinem neorealistycz- 
nym. Wszelkie racje rozwoju są 
po stronie tego ostatniego. Nieste- 
ty, zwycięski w pierwszej fazie 
neorealizm wpada w impas, mar- 
twieje z filmu na film, zatraca 
się w banalnych samonaśladowni- 
ctwach. Sztuce filmowej przesta- 
je już wystarczać neorealistyczna 
filozofia twórczości. Idealne wto- 
pienie człowieka w filmowy pej- 
zaż nie przynosi prawdy  osta- 
tecznej. Jeszcze niedawno reżyse- 
rzy-neorealiści dążyli konsek- 
wentnie do pełnego uczłowiecze- 
nia ekranowej postaci, teraz, mi 
mowiednie, sami ją depersonifi- 
kują w narzuconych schematach. 
Nadchodzi moment nowego prze- 
łomu. 


GYBULSKI, 
DEAŃ I IKNI 


Właśnie wtedy na horyzoncie 
pojawia się rewelacyjne kino ja- 
pońskie, a wraz z nim zupełnie 
nowa propozycja filmowego ak- 
torstwa (Toshiro Mifune, Taka- 
shi Shimura). Kinematografie eu- 
ropejskie nie skopiują jednak ja- 
pońskich doświadczeń — zaczerp- 
ną z nich jedynie impuls dla wła- 
snego rozwoju. Na gruncie euro- 
pejskim aktorski autentyzm jest 
nadal w cenie, komplikują się 
tylko metody jego artystycznej 
kreacji Kolejne „nowe fale” — 
wśród nich polska szkoła filmo- 
wa — rozwijają się w opozycji 


CZY WSPÓŁCZESNE AKTORSTWO ODZWIER- 
CIEDLA PROCESY ZACHODZĄCE W SZTU- 


CE FILMOWEJ? CZY AKTOR STAŁ SIĘ ME- 
DIUM PRZEMIAN POWOJENNEGO KINA? 


TWA 
AKTORA 


„.zagrać autentyczność... 


MAREK 
HENDRYKOWSKI 


Inna Czurikowa w filmie „Początek* 


„metoda nie obowiązuje... 


ciąg dalszy ze str. 15 


świeczniku utrzymują się tylko 
wielkie sławy ekranu obdarzone 
fascynującą indywidualnością. 
Całkiem inne od poprzednich są 
jednak kreacje Steve'a McQueena 
w „Bullitcie”, czy Marlona Bran- 
do w „Ojcu chrzestnym”. .Coraz 
częściej główne role kreują ak- 
torzy, o których jeszcze przed ro- 
kiem nikt nie słyszał. Nowe na- 
zwiska szybko zapadają w pa- 
mięć: Inna Czurikowa („Trzeba 
przejść i przez ogień”, „Począ- 
tek”), Jack Nicholson („Swobod- 
ny jeździec”, „Pięć łatwych u- 
tworów”), Lou Castel („Pięści w 
kieszeni”, „Dziękuję ciociu”), Ge- 
ne Hackman („Francuski łącz- 
nik”, „Strach na wróble”), Mal- 
colm McDowell _ („Mechaniczna 
pomarańcza”, „Szczęśliwy czł 
wiek”), Al Pacino („Narkomani”, 
„Ojciec chrzestny”, „Strach na 
wróble”), 

'W kinie włoskim popularność 
zdobywa Gian Maria Volontć 
(„Śledztwo w sprawie obywatela 
poza wszelkim podejrzeniem”. 
„Sprawa Mattei”, „Sacco i Van- 
zetti”) Zdumiewającą metamor- 
fozę przechodzi Jane Fonda: od 
banalnej „Kasi Ballou” — do 
znakomitych osiągnięć aktorskich 
w „Czyż nie dobija się koni?” i 
„Klute”. Z filmu na film rośnie 
sława Dustina Hoffmana („Absol- 
went”, „Nocny kowboj”, „John i 
Mary”, „Mały Wielki Człowiek”). 
Piękni ustępują miejsca prawdzi- 
wym. 

Zmienia się również biografia 
aktorskiej czołówki. Niemal 
wszyscy z wymienionych mają za 
sobą bogatą przeszłość teatralną 
(praktyka artystyczna Mai Komo- 
rowskiej, z jej uwerturą w Teat- 
rze-Laboratorium Jerzego Gro- 
towskiego, nie jest na tle świa- 
towego kina czymś wyjątkowym). 
Wspominamy o tym, ponieważ 
mówi się często, że aktor filmo- 
wy winien bardziej być niż 
grać na ekranie, zapominając, 
ż cznie doskonały warsztat 
aktorski pozwala owo ekranowe 
istnienie naprawdę sugestywnie 
wyeksponować. A taki warsztat 
zapewnia właśnie teatr. 


We współczesnych przemianach 
aktorstwa filmowego kino polskie 
ma swój pierwszorzędny udział. 
Warto o tym pamiętać, formułu- 
jąc zbyt chyba pochopnie sądy 
© niskiej randze artystycznej na- 
szego filmu. Szczycimy się osiąg- 
nięciami polskiego teatru, głoś- 
nymi w Świecie, a zapominamy, 
że właśnie w polskim kinie kon- 
tynuowany jest twórczo styl ak- 
torstwa teatralnej awangardy. 
Zbieżność rozwiązań pomiędzy 
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A! Pacino i Kitty Winn w filmie „Narkomani 


„dialektyką spontaniczności i dy- 
scypliny” w spektaklach Jerzego 
Grotowskiego a techniką „ogól- 
nych dyspozycji” oraz „otwartych 
dialogów” w filmach Piwowskie- 
go, Krauzego czy Zanussiego na- 
rzuca się sama. Potwierdza ją 
metoda reżyserska „Rejsu” Pi- 
wowskiego. Potwierdzają wielo- 
krotnie nagradzane kreacje Mai 
Komorowskiej i Zbigniewa Za- 
pasiewicza (zwłaszcza „Za ścia- 
ną” Zanussiego). Niepospolity ta- 
lent aktorski prezentują: Jadwi- 
ga Jankowska-Cieślak („Trzeba 
zabić tę miłość”) oraz Marian 
Opania („Palec boży”). Mamy 
również dwójkę znakomitych 
„autentystów”: Zdzisława Makla- 
kiewicza i Jana Himilsbacha 
(„Rejs”). Eksperyment aktorski 
„Iluminacji” Zanussiego (1973) 
pozostaje dokonaniem na skalę 
światową. Wcale nieźle jak na 
jedną kinematografię, a przecież 
nie wymieniliśmy wszystkiego. 


W POSZUKIWANIU 
PRAWDY 


Wniosek z tej próby syntezy 
aktorstwa w powojennym kinie 
byłby jeden: nie metoda jest waż- 
na. Żadna z istniejących konwen- 
cji gry aktorskiej — choćby i 
zastosowana  najdoskonalej — 
nie zapewnia automatycznie suk- 
cesu, nie gwarantuje prawdziwoś- 
ci wyrazu. Dopiero wielość i kon- 
flikt wewnętrznie sprzecznych ze 
sobą metod wpływa na dyn: 
miczny rozwój sztuki aktorski. 
Ilekroć jeden tylko styl aktorstwa 
zaczyna w kinie „obowiązywać” 
— wkrótce przegrywa. Żadna z 
istniejących technik gry nie jest 
bezwzględnie prawdziwa; każda 
funkcjonuje wyłącznie jako me- 
dium określonej prawdy cząstko- 
wej. 


Z, drugiej strony — metoda, 
będąc sprawą wtórną, jest jed- 
nak dla twórcy niezwykle istotna. 
Jeżeli zawiedzie go ona w swej 
sugestywności, film nie może li- 
czyć na artystyczny sukces. Myl- 
nie obrane medium  przemilczy 
zamierzoną prawdę. Nic przeto 
dziwnego, że wielka sztuka ak- 
torska dąży dziś do możliwie uni- 
wersalnego opanowania własnego 
rzemiosła. Aktor współczesny 
chce jak najwięcej umieć, robi 
wszystko, by zawładnąć pełnią 
dcstępnych mu środków wyrazu. 

Skutecznie wymusza to na nim 
komplikująca się prawda o czło- 
wieku i świecie. 


MAREK 
HENDRYKOWSKI 


Drugie zycie kina 
EEFPEZÓCNER OFE RERŻEREZRSEEK CA 
„NA ZAWSZE BĘDZIE 
NAS CZAROWAŁA... 


-. »Lilia« swą prymitywną inscenizacją, nostalgicznym uśmiechem 
młodego Chińczyka — Barthelmessa i bolesnym wdziękiem Lillian 
Gish — nie podrabianymi walorami natchnienia, które objawia 
skromny film kameralny, a które znikają w grzmiącym hałasie cym- 
bałów i trąb filmu monumentalnego”. Tak w roku 1926 poeta i wielki 
miłośnik kina Anatol Stern uzasadniał swój wybór pomiędzy wystaw- 
nym „Upadkiem Babilonu” (tzn. częścią słynnej „Nietolerancji”) Da- 
wida W. Griffitha, a tegoż twórcy „Złamaną lilią” (1919), sentymentalną 
tragedią rozgrywającą się w scenerii londyńskiej Limehouse, chińskiej 
dzielnicy nędzy i poniżenia. 

Dzisiaj, po blisko półwieczu, myślimy podobnie. A przecież filmy 
Griffitha nie są już fascynującymi nowinkami zza oceanu, to tylko 
wydobyte z archiwalnej rupieciarni balety ruchomych cieni, błyskające 
ud czasu do czasu poczciwym blaskiem dawnej świetności. Podpisuje- 
my się pod opinią Sterna, bowiem — obiektywnie oceniając — mamy 
jednak do czynienia z arcydziełem sztuki ekranu, które w chwili pow- 
stania było udaną próbą wydźwignięcia dewaluującego się melodrama- 
tu do rangi szczerej, prawdziwej tragedii o walorach ogólnoludzkich 
i społecznych. 

Historia miłości nie spełnionej w świecie uprzedzeń i przemocy roz- 
grywa się tu pomiędzy chińskim poetą-buddystą przybyłym tu, aby 
zaszczepić pokój w sercach „dzieci gwałtu”, a piękną i delikatną jak 
lilia córką brutalnego boksera. Przy końcu wszyscy giną, ale nie po 
to, by było smutniej, by stworzyć widowni okazję do uronienia łzy, 
lecz dlatego, że taki jest mechanizm ukazanego świata. Ojciec zadręcza 
córkę na śmierć, Chińczyk zabija więc ojca, a sam przy zwłokach 
ukochanej dziewczyny — otwiera sobie brzuch. A więc jednak coś ze 
straszliwego melodramatu? Otóż nie, warto bowiem zwrócić uwagę, 
że zapiekły gniew boksera wyrasta przede wszystkim z jego uprzedzeń 
rasowych: nie ma litości dla dziewczyny, która według niego puściła 
się z „brudnym przybłędą” o innym kolorze skóry. Ponadto rangę 
tragedii nadaje filmowi Griffitha ostatnie wkroczenie policji, cynicz- 
nej i rzeczowej: nie wnikając w kulisy sprawy, odnotowuje ona tylko 
nową, kolejną zbrodnię w dzielnicy, w której nikt nie ceni ludzkiego 
życia. 

Dla Griffitha, któremu po „Narodzinach narodu” (1915) postawiono 
zarzut rasizmu, ujawnionego w apologii antymurzyńskiego Ku-Klux- 
Klanu, „Złamana lilia" była próbą obrony. Akceptując w owych latach 
miłość pomiędzy białą kobietą i żółtym mężczyzną, co więcej — prze- 
ciwstawiając tego drugiego zdegenerowanemu środowisku ludzi bia- 
łych, Griffith włączył się w wątły wówczas nurt kina społecznie po- 
stępowego. Dziś, w dobie krańcowego rozpolitykowania kinematogra- 
fu, może się nam to wydawać zasługa mizerna, ale traktując zjawisko 
historycznie, nie można tego lekceważyć, 

Współautorami sukcesu Griffitha i trwałości tego filmu w historii 
są również jego aktorzy, z legendarną Lillian Gish na czele. Miała 
wówczas 23 lata i 7 lat doświadczeń współpracy z Griffithem. Historia 
tłumu kilkunastoletnich dziewczątek, które wraz z matkami-opiekun- 
kami towarzyszyły wielkiemu pionierowi kina w jego pierwszych po- 
czynaniach, to temat barwny, wart specjalnego potraktowania. 16-let- 
nia Lilian wraz z 14-letnią siostrą Dorothy, za hamową starszej prz: 
jaciółki — 19-letniej Mary Pickford, zjawiła się przed obliczem Griffi 
tha w roku 1912. Po wstępnych trudnościach szybko awansowała na 
jedną z czołowych gwiazd jego zespołu. Jej burzliwe próby aktorskie 
z mistrzem przeszły już do legendy. W roku 1923 reporter „Photo- 
play'u" tak opisywał pracę nad rolą Lucy: „Lilian Gish z łatwością 
osiągała kulminacyjny punkt emocjonalny. Kiedy w Los Angeles, w 
czasie realizacji „Złamanej lilii” kręcona była scena znęcania się (do 
dziś jeden z czołowych przykładów histerii na ekranie) — wrzaski 
panny Gish, na przemian z krzykami Griffitha, można było słyszeć aż 
na ulicy. Większość pracowników wytwórni ż największym trudem 
powstrzymywała się przed wtargnięciem do studia i interweniowa- 
niem”. 

Dziś uderza głęboki humanizm postaci tworzonych przez młodziutką 
aktorkę, jej naturalność i naiwny wdzięk, uszlachetniający te stare, 
znów ożywające taśmy filmowe. „Na zawsze będzie nas czarowała...”. 


LESZEK ARMATYS 


Lillian Gish w „Złamanej lilii” 


NAUJU SPULNGINA £ LLUICHI 


Barbara 
Krafftówna 


NIEPOKOJE 
| SATYS- 
FAKCJE 


(1) 


iałam to szczęście, że 

przystępując do pracy w 

filmie byłam już dość 

mocno stojącą na nogach 

aktorką teatralną. Pre- 
miera „Sprawy do załatwienia”, 
gdzie debiutowałam pod kierun- 
kiem reżyserów Jana Rybkow- 
skiego i Jana Fethke, odbyła się 
jesienią 1953 roku, kiedy to mia- 
łam już za sobą kilka sezonów 
gęsto wypełnionych pracą w tea- 
trze. Ten początek współpracy z 
kinematografią był, może bardziej 
nawet niż się zdaje, znaczący dla 
mojej aktorskiej biografii. Wcho- 
dziłam w tryb pracy bardzo dla 
dzisiejszych aktorów charaktery- 
styczny, dwojenia się i trojenia, 
biegania z teatru na plan filmo- 
wy, na próby w telewizji, na wy- 
stępy estradowe. A wówczas do 
tego jeszcze nie przywykłam. Ja- 
ko niedawna absolwentka Stu- 
dium Dramatycznego pod kierun- 
kiem Iwo Galla pamiętałam wpo- 
jone mi tam zasady, by działać w 
skupieniu nad jedną absorbującą 
nas pracą. Gall — reżyser i pe- 
dagog w jednej osobie — bardzo 
pilnie przestrzegał, aby cała jego 
młodzież aktorska w sposób naj- 
bardziej racjonalny  zużywała 
swoje siły psychiczne i fizyczne. 
Zasadą rygorystycznie przestrze- 
ganą był podział na zespół gra- 
jący w przedstawieniach i drugi 
— przygotowujący kolejny spek- 
takl. Bo, jak twierdził Gall, mło- 
dy aktor musi dać z siebie pod- 
czas próby tak wiele, że gdyby 
musiał jeszcze tego samego dnia 
grać w spektaklu, po prostu gu- 
biłby wszystkie zdobyte umiejęt- 
ności. 

Dość długo jeszcze, wchodząc 
w normalny tok pracy scenicz- 
nej, kiedy przed południem trze- 
ba grać jedną, a wieczorem inną 
rolę i w innym gatunku literac- 


kim, odczuwałam niedogodności 
takiego trybu pracy. A cóż do- 
piero, gdy do tych, dostatecznie 
przecież absorbujących psychikę 
zajęć, dochodzą występy przed 
kamerą filmową lub telewizyjną! 

Dlatego mogę mówić o szczęś- 
ciu, że zetknęłam się z filmem ja- 
ko aktorka w miarę dojrzała w 
technice gry scenicznej i na pla- 
nie mogłam wspierać się umie- 
jętnościami wyniesionymi z teat- 
ru. Inna sprawa, że w tych właś- 
nie latach panowała moda na 
tzw. odteatralnianie gry aktors- 
kiej. Twierdziło się, że aktor tea- 
tralny nie zdaje egzaminu przed 
kamerą, reżyserzy filmowi tęskni- 
li do genialnych „naturszczyków”, 
z których twarzy i gestów mogli- 
by lepić własne kreacje. Inną 
skrajnością było mówienie o ko- 
nieczności powołania jakiegoś ze- 
społu aktorów wyłącznie filmo- 
wych, specjalnie do tej pracy pre- 
destynowanych. 

Dla mnie jednak najważniej- 
szym warsztatem pracy była i 
jest scena. Spotkania z filmem, 
choć nieraz miłe i zawodowo 
płodne, zdarzały się na tyle rzad- 
ko, że nie stanowiły istotnej kon- 
kurencji dla teatru, Po „Sprawie 
do załatwienia” dopiero w czte- 
ry czy pięć lat później otrzyma- 
łam niewielką rolę w „Deszczo- 
wym lipcu” reż. Leonarda Bucz- 
kowskiego. W tej sentymentalnej 
historii wakacyjnego romansu, 
rozgrywającego się w zakopiańs- 
kim plenerze wystąpiłam jako 
jedna z wczasowiczek. W tym sa- 
mym czasie otrzymałam też pro- 
pozycję, która okazała się jedną 
z ciekawszych w mojej karierze 
aktorki filmowej. 

„Popiół i diament” czytali 
wszyscy, I ja znałam tę książkę, 


zdumiałam się więc, gdy okazało 
się, że Andrzej Wajda widzi 
mnie w swoim filmie jako Stefkę. 
Pojechałam do Wrocławia, gdzie 
kręcono zdjęcia, i podczas pierw- 
szej, wstępnej rozmowy z reży- 
serem zapytałam go, czym się 
kieruje, iż tak wyraźnie określo- 


Gwiazda estrady i „Ka- 
baretu Starszych Pa- 
nów”, aktorka znako- 
mita, a przede wszys- 
tkim wszechstronna. 
Teatr Witkacego — 
i wstrząsająca, tragicz- 
na Felicja z „Jak być 
kochaną”. Barbara 
Krafftówna opowiada 
© swojej przygodzie 
z filmem w trzech od- 
cinkach naszego cyklu. 


ną przez autora postać proponuje 
manie. Stefka została opisana 
prze: Andrzejewskiego _ jako 
dziewczyna prosta, zdrowa, o bar- 
dzo zdecydowanej fizyczności; ja- 
ko dziewczyna, która ma siłę w 
rękach i nikogo nie zdziwi, gdy 
z tej siły skorzysta. Wydawało mi 
się niemożliwe prezentowanie po- 
dobnej postaci w filmie: czułam 
swoje drobne ręce zupełnie nie- 
podobne do rąk Stefki z powieści 
— swoje warunki fizyczne, nie- 
przystające, jak sądziłam, do ry- 
sunku tej postaci. 


je Zbigniewem Skowrońskim w „Popiele i diamencie'” reż. Andrzeja Wajdy 


Andrzej Wajda nie był wcale 
zdumiony moim pytaniem i moi- 
mi wątpliwościami. Powiedział, że 
dokładnie przemyślał tę sprawę i 
że nie chodzi mu o identyczność 
w stosunku do pierwowzoru lite- 
rackiego, a raczej o przeniesienie 
na ekran pewnego typu mental- 
ności. Oczywiście, przy takiej kon- 
cepcji reżysera wiedziałam, że 
Stefkę będę mogła zagrać, cho- 
ciaż jakby wbrew sobie: / prze- 
ciwko temu, jak wyglądam i jaka 
jestem, wbrew własnej fizycznoś- 
ci. Zadanie okazało się ciekawe 
—a i efekt: chyba nie najgorszy. 

Ta rola* przypomina, jak trud- 
no przewidżieć ostateczny wynik 
naszych aktorskich działań, Zwła- 
szcza gdy spotykamy się z zada- 
niem  niekonwencjonalnym, z 
czymś nowym, Pamiętam dosko- 
nale okres, gdy w Teatrze Dra- 
matycznym szykowaliśmy „Para- 
dy” Potockiego. Z tego typu for- 
mą zetknęłam się po raz pierw- 
szy, Była to jakby komedia 
dell'arte z  purenonsensownym 
tekstem, stanowiącym _ jedynie 
pretekst do wyjścia na scenę. W 
jakimś momencie prób nastąpił 
kryzys wiary, czy ta forma wnosi 
cokolwiek nowego do naszych 
doświadczeń, czy będzie to dla 
widza rzeczywiście zabawa. Po 
czym okazało się, że . Parady” 
były nowym rozdziałem w pew- 
nym gatunku teatralnej wypo- 
wiedzi, a nam wszystkim, ucze- 
stniczącym w ich powstawaniu, 
dały materiał do wielu innych 
aktorskicn działań, _ pobudziły 
wyobraźnię, rozszerzyły możli- 


wości. (cdn) 7 


Relację aktorki 
spisała i opracowała: el 
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Przed premierą 


mir Smerai (Hodżłaj, lij Jurka), Tamara Sowczi (Poli- 
igen. Krejdi, Wilhelm na, saśiadka Szury) j inni. ! 
igen. Keitel), Vladimir + Produkcja: Mosfilm. Barwny. | 


Mirsk, Jaromir Hanzlik (JID, JI Dozwolony od 1 
Krampol (Karel), Renata Doleżalova 

SL 1973 tAnna Kadiecova) : inni, Produkcja: ZSRR, 1975 

Filmove Studio Barrandov. Barwny 

szeTokoekranowy. Dubbing sreż. Marla 


lar, Czas wie 
Tytuł ory+ 


Reżyseria: OTAKAR VAVRA. Zdję- Reżyseria: (OLEG  BONDA- 


cia: Jaromir Sofr. Muzyka: Zdentk  Biojenwkaj owy UODNE reż aria RIEW. Scenariusz według po- 

Liska, Scenografia; Karel Lier. WY+ tod W3 mln. Dozwolone od i ać wieści Marii Chalfny: Edgar 

konawey: Jiri Pleskot (dr Edward  Dręmiiera w maju 194 r. Tytul oryć SA EA EE 

(Benesz), Bohu: Pastorek (Klement R ge gr ; nych. Muzyka: Grigorij Pono- - 
Gottwald. Marin Gregor (Daladłer,  SIu3lnv: „Dny zdrad niarienku, Scenografia: Niko- Liryczny portret kobiety. 
darostaw nadimecki | Chameran): BRAGA ELROGN LEE dE laj Usaczow 5. Portnoj Wy” która walczy 0 szczęście, | 
Gunnar Móller (Hitler), Vladimir R TWA k kGnawcy:; Tatiana  Doronina Ra SĘ 

Stach. (Mussolinij, Otakir Brousek Moskwie w 1973 r. wyróżnił tę (Szura Olewancewa). Leonid Zaufanie 1 uczucie swej i 
(Bonnet), Josef Langmiller (Cooper), monumentalną rekcnstrukcję wy- Niewi-somski (Paweł Olewan- _ dziesięcioletniej pasierbi- 

Ji  Holo (pls, Fiala), Glnther  darzeń poprzedzających konie- cew'. Nadieżda Fiedosowa |An- cy. Nagroda za kreację Ta- J 


Zschieschow |K. H, Franki, Alexander cj jak Je ga tiany Doroniny na między- 
Frled (Goebelsj, Rudolf Jurda (Gó- ęncję monachijska, która usank Samojłow (Wiktor. przewodnie : Mż 


s), Cestimir Randa (Gwatkin,  Cjonowała zabór Sudetów przez czący sowchozu), Lena Kostie narodowym festiwalu w 
Werner Ehrilicher (Henlein), Vladi hitlerowskie Niemcy. riewa (Świetka), Sasza Dalekij Teheranie. 


fisa. matka Szuryj, Władimir 


ZPOW 


NA KRAŃCU ŚWIATA 


AUSTRALIA, 1970 Śr GU SEAN WIM 


min. Premiera w maju br. Ty- 
tuł oryginalny: „Outback”, 


Reżyseria: TED KOTCHEFF. 
Scenariusz na podstawi: po* 
mieści „Wake lm Fright" Kea- / Młody nauczyciel ze wsi ) 
Zdjęcia: Brian West Muzyka: w Środkowej Australii je- 
John Scout. Wykonawcy: Do* dzie autostopem na waka- 
mad Pleasance (Doc Tydom, cję go Sydney | zalrremu: 


Gary Bond (John Grant), Ą 
Chips Rafferty (Jock Craws JE słę po drodze w małej 
sadzie, gdzie zo0- 


fard), Al Thomas (Tim Hynes), górskiej 
Sylvia Kay (Jeanette Hynes), staje wciągnięty w rytuał 


Jack Thompson (Dick), Peter 


White (Joe John  Melllon  qlkoholizmu, seksu i okru- 
(Charlie), John Armstrong (At:  Cleństwa, Kulminacyjną 
kins), Słim de Gray iJarvis, sekwencją filmu jest okrut- 
Norman Erskine (kuchara, ne polowanie na kangury. 


Jack Jackson (kierowca) i in- i 
eży 
mi, Produkcja; Group W Films Reżyserował autor filmu 


— NLT Productlons — United „Dwaj  dżentelmeni we 
Artists. Barwny. Dozwolony od wspólnym mieszkaniu”. 


s — Przyjęcie u nich jak zwykle, ale ten 
4 obrus i serwetki z BAWEŁNY — cudo! 
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Kinorama 


s 1 Billy Dee Williams 


W PARU SŁOWACH 


Najpopularniejszy po Sldneyu Poltier czar- 
my aktor Ameryki Billy Dee Williams gra 
w tllmie Sidneya Furie „Hit!* rolę agenta 
policji federalnej z wydziału narkotyków. 


. 


. 


Niezmordowany Alain Delon wystąpi wkrót- 
ce jako Zorro w fllmie włoskiego reżysera 


Znany z fllmów „Chodząc po Moskwie” 
|. „Czerwony namiot” Nikita Michalkow 
ukończy! wydział reżyserii WGIK | debiu- 
tuje jako realizator przygodowym obrazem 
iwój między obcymi”, którego akcja roz- 
grywa się w latach dwudziestych. 
. 

Karel Kachyńa ukończył film „Paweł | Paw- 
linia” jodych robotnikach z końca XIX 


o 
wieku. W glównych rolach debiutują Brigit- 
ta Hausner | Marian Klels (na zdjęciu). 


„Realizujesz fllm i kilkunastu chlopaków obsluguje gi- 


gantyczne reflekto: 


po czternaście godzin na dobę, 


tkwią w lej wodzić trzy miesiące, 
A kledy montujesz — kliku ladzi psuje sobie wztok 
taśmie. Potem przenosisz się 
jowtarzasz: 


Po dlugiej, niemal rocznej 
przerwie powraca na ekran. 
Jej fllm będzie nosil tytul 
„Wyrabiacz lalek”: na ra" 
zle wiadomo, że jest to 
dramat psychologiczny, któ- 
rego akcja rozgrywa się w 
czasie ostatniej wojny. Jest 
to ekranizacja powieści 
Harriette Arnow opubliko- 
wanej w r. 1954. 


Komaki Kurihara 


MIŁOŚĆ 
JAPOŃSKIEJ 
TANCERKI 


Na ekranie nosi imię Yuriko. Jest Ja- 
ponką, która po konkursie młodych tan- 
cerek w Tokio przyjeżdża do Moskwy, 
aby uczyć się tańca w slynnym zespole 
Wielkiego Baletu. Odnosi sukcesy, po- 
unaje nowych, ciekawych ludzi. Znajo- 
mość z rzeźbiarzem Wołodią zamieni się 
wkrótce w milość. Ale niewiele będzie 
tych dni pelnych blasku, Yuriko jest cho- 
ra na leukemię — to skutek promienio- 
wania atomowego z Hiroszimy, gdzie jej 
matka mieszkala podczas wojny, Nie- 
uchronność końca naznacza teraz każdy 
dzień... Taka jest treść filmu „Moskwa — 
moja milość”, który realizują Aleksan- 
der Mitta i Kenji Yoshida w koproduk- 
cji radziecko-japońskiej. Wykonawczyni 
glównej roll Komaki Kurihara, jedna z 
najpopularniejszych aktorek Japońskich, 
karierę swoją zaczynala rzeczywiście ja- 
ko tancerka baletu. Jej partner to popu- 
larny Oleg Widow występujący często w 
flimach poza Związkiem Radzieckim — 
od duńskiego „Czerwonego plaszcza” po 
lugosłowiańską „Bitwę nad Neretwą' 
Rzeźby | mozaiki, które prezentuje w fll- 
mie, są w rzeczywistości dzielem gruziń- 
sklego artysty Zuraba Ceretelego. Reali- 
zacja fllmu, określonego przez twórców 
Jako „refleksyjny melodramat”, dobiega 
końca. Premiera odbędzie się równocze- 
śnie w Moskwie i w Tokio. 


zeniec 


Jan Młodo 


KINEMATOGRAFIKA 


„Miliona”, „Uroku sza- 
ści nocy”, „Wielkich 


„Piękni 
ów”, debiutował jako autor te- 
lny, W paryskim teatrze „Odóon” 
się 14 marca br. premiera jego 
„Ladacznicy o słodkich wargach”. Re- 
żyserował _ Jean-Plerre . Miauel, w 
głównych rolach wystąpili: Helene Mane- 
sse | Jean-Pierre Bouvier. 


— Jest to moja pierwsza sztuka teatral- 
na — mówi Clair w wywiadzie dla dzien 
nika „Le Figaro", — Zacząłem ją pisac 
jeszcze przed wojną, w Anglii, kiedy 
prowadziłem studła nad teatrem elżbie 
tańskim. Ukończyłem ją niedawno i o- 
publikowałem w serii „Płaszcz Arleki 
na”, 


Fabuła przypomina atmosferą „Operć 
za trzy grosze” Brechta. Bohaterką jest 
dziewczyna porzucona przez ukochane- 
go. Jej jedynym celem jest zemsta. A 
więc komedia intryg, która, jak mówil 
niegdyś Musset, mogłaby się toczyć zaw- 
sze t wszędzie, w każdej epoce. Dwa ak- 
ty, dziewięć odsłon, muzyka i taniec. 


Czy jako filmowiec czuję się dobrze w 
teatrze? Ależ tak, doskonale. Gdyby nie 
tstniało kino, to nie ulega wątpliwości, 
że pisałbym sztuki teatralne chociaż 
dramatopisarstwo ma niewiele wspólnego 
ze scenopisarstwem. Film must ograni- 
czać ilość dialogów; tutaj bawię się sło- 
wami, mogę tworzyć dialog zupełnie nie- 
realistyczny. 


Nie reżyserowałem sam, ponieważ to 
mnie już nie bawi. Natomiast bawt mnie 
ł zachwyca, kiedy mot bohaterowie za- 
czynają żyć na scenie bez mojego be: 
pośredniego udziału. 


